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PRZEDMOWA 


Celem niniejszej pracy jest omówienie problemu, który dotąd, zarówno na 
gruncie tradycyjnej historii sztuki, jak i szeroko pojmowanej nauki zajmującej się 
dziełami sztuki traktowanymi jako komunikaty o wysokim stopniu organizacji, nie 
był opracowany. Brak badań nad narracją wizualną wynikał z kilku przesłanek. Z 
jednej strony podkreślano odrębności, aż do strukturalnego „zaprzeczania sobie", 
systemów ikonicznych i werbalnych — odrębność tę, dotyczącą sfery tworzywa, 
przenoszono również na sferę ogólnych konotacji, z drugiej zaś zagadnienie narracji 
jako silne związane z systemami werbalnymi „rezerwowano" niejako dla.badań nad 
sztukami posługującymi się słowem. To sprawiło, że nie podejmowano prób 
„adaptacji" znaczeń, jakie z tym zagadnieniem się łączą, dla badań nad sztukami 
wizualnymi. Wprawdzie często pisano, szczególnie podczas analizy tzw. „literackości" 
(jej wyznaczników) dzieł ikonicznych, o tym, że dzieło to opowiada pewną historię, ma 
charakter „narracyjny", lecz nie próbowano nigdy stwierdzeń tych uściślić. Właśnie 
temu uściśleniu problemu narracji wizualnej poświęcona jest teoretyczna część tej 
pracy. Stopniowe przechodzenie od elementów systemowo najprostszych — 
wyabstrahowanego znaku werbalnego oraz ikonicznego (ich odniesień denotacyj- 
nych) — do bardziej skomplikowanych funkcjonalnie aspektów konotacyjnych i 
syntaktycznych systemów znakowych, ma tu wykazać zasadność badań wynikających 
nie tyle z apriorycznie przyjętych założeń, co przede wszystkim ze sposobu istnienia i 
funkcjonowania zarówno dzieł posługujących się tworzywem ikonicznym, jak i 
werbalnym. 

W drugiej części dokonano przejścia z poziomu abstrakcyjnych rozważań nad 
funkcjonowaniem systemów znakowych na poziom analizy porównawczej „sposobu 
działania" narracji werbalnej oraz potencjalnej narracji ikonicznej. Celem tej analizy 
jest dostosowanie, przy dostrzeganiu wszelkich konsekwencji płynących z właściwości 
tworzywa, aparatu badawczego wypracowanego przez teorię literatury dla potrzeb 
badań nad narracją posługującą się znakami ikonicznymi. To „dostosowanie" niema 
jednak mechanicznego charakteru i ustalona tutaj koncepcja narracji nie znajduje na 
terenie badań literackich dokładnego odpowiednika, podobnie zresztą jak 
rozwiązania szeregu łączących się z problemem narracji wizualnej zagadnień (np. 
czasu w dziełach ikonicznych, modelującej funkcji tytułu itd.). Brak badań nad 





narracją wizualną oraz dążenie do stworzenia pewnego „systemu poznania" jednego z 
aspektów przekazów ikonicznych spowodowały, że metodologiczno-teoretyczna 
część pracy została tak rozbudowana, by wnioski płynące z niej mogły być przydatne 
podczas badań nad narracją wizualną w ogólne — nie tylko nad narracją 
przejawiającą się w malarstwie polskim drugiej połowy XIX wićku. 

Dobór konkretnych dzieł sztuki, na których zbadano sposoby funkcjonowania 
narracji wizualnej, podyktowany został chęcią ukazania różnorodności problemów, 
jakie z takim dyskursywnym opowiadaniem pewnej historii się łączą — od procesów 
natury przyczynowo-skutkowej czy teleologicznej do określenia struktury narracyjhej 
dzieła ukierunkowanej na przekazanie „tezy moralnej" lub będącej wizualnym 
odpowiednikiem utworu poetyckiego. Rówież i w tej części tekstu zawarto szereg uwag 
natury metodologiczno-teoretycznej, a konkretne dzieło sztuki potraktowano jako 
„reprezentanta" klasy przedstawień o podobnych problemach narracyjnych. Analizy 
ograniczono do obrazów tzw. „przedstawiających" — zarówno w części teoretycznej, 
jak i w trakcie omawiania konkretnych dzieł. To zawężenie badań wynika przede 
wszystkim ze specyfiki materiału będącego przedmiotem pracy (malarstwo polskie 
drugiej połowy XIX wieku), lecz u jego podstaw leży również przeświadczenie, że 
określenie potencjalnej narracji wizualnej, funkcjonującej w malarstwie „nieprzedsta- 
wiającym" (czy też raczej sposobu organizacji znaczeń), wymaga osobnych, 
szczegółowych badań. 

Przyjęcie tezy o związkach narracji z tzw. „gramatyką życia", wyznaczającą 
zakodowane w dziełach sztuki „teksty życia", sprawia, że badanie sposobów ich 
„opowiadania" poprzez i dzięki tym treściom może stać się wspólną płaszczyzną 
analizy zarówno sztuk posługujących się tworzywem ikonicznym, jak i werbalnym. 

Prezentowany tekst jest skróconą, głównie w partiach przypisów i not 
bibliograficznych, wersją mojej pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem dr hab. 
Z. Ostrowskiej-Kębłowskiej i obronionej w Katedrze Historii Sztuki Uniwersytetu 
Wrocławskiego w lutym 1980 r<^g?agnę wyrazić moją wdzięczność dr hab. Z. 
Ostrowskiej-Kębłowskiej za wiele cennych rad, udzielanych mi podczas pisania pracy, 
oraz recenzentom — prof. dr. hab. M. Zlatowi, prof. dr. hab. K. Kalinowskiemu i doc. 
dr. hab. W. Juszczakowi — za ich wnikliwe uwagi. 



I. FUNKCJONOWANIE SYSTEMÓW ZNAKOWYCH 
A BADANIA NAD NARRACJĄ WIZUALNĄ 


Dzieło sztuki jako „znak autonomiczny wyższego rzędu". Założenia wstępne. Ze 

względu na duże rozbieżności metodologiczne pomiędzy badaczami zajmującymi się 
setniologią sztuki, a także na jasność dalszego wykładu konieczne jest przyjęcie 
ogólnych założeń związanych z pojęciem znaku. Umożliwią one wyjaśnienie szeregu 
zagadnień dotyczących bezpośrednio znaku ikonicznego, a pośrednio problematyki 
narracji wizualnej — tematu tej pracy. Pośród wielu koncepcji badawczych 
dotyczących teorii znaku szczególnie przydatna podczas badań nad narracją wizualną 
jest koncepcja zawarta w pracach J. Kmity i W. Ławniczaka 1 i dlatego niektóre jej tezy 
przyjmiemy jako założenia wstępne. 

Według tych autorów znak, rozumiany ogólnie, jest pojęciem specyficznie 
humanistycznym. „Humanistyczność" znaku wynika z tego, że jest on czynnością (lub 
wytworem czynności) racjonalną (nastawioną na rozumienie) oraz jako taki podlega 
interpretacji — specyficznie ludzkiej odmianie wyjaśnienia. Celem interpretacji jest 
hipotetyczne określenie sensu komunikacyjnego znaku. Interpretacja znaku podlega z 
jednej strony regułom interpretacji kulturowej określającym sens globalny znaku, na 
który składa się upowszechniona wiedza przedmiotowa oraz kompetencje kulturowe, 
z drugiej zaś regułom interpretacji indywidualnej określającym sens indywidualny 
znaku (indywidualne hipotezy interpretacyjne). Oczywiście, reguły interpretacji 
indywidualnej wchodzą, oprócz reguł interpretacji kulturowej, w skład szeroko 
rozumianego systemu czynności kulturowych, a wyodrębnienie ich jest przydatne 
Wtedy, gdy mamy do czynienia z czynnością czy wytworem tej czynności, na tyle 
odrębnymi, że powszechne zasady interpretacji kulturowej nie mogą wyczerpać 
zawartego w nich sensu. 


1 Liczne artykuły tych autorów. Szczególnie istotne wypowiedzi w pracy zbiorowej: Studia 
semiotyczne , wydał i wstępem opatrzył J. Pelc, Wrocław — Warszawa — Kraków 1970, m. in. J. K m it a, W. 
Ławniczak, Znak — symbol — alegoria , W. Ławniczak, Uwagi o pojęciu znaku ikonicznego , W. 
Ławniczak, O sematycznych założeniach syntaktycznego opisu dzieła sztuki plastycznej , por. również J. 
Kmita, Z problemów semiotyki sztuki. Znak , „Nurt“, 1967, z. 7, oraz prace tych autorów w książce: 
Wartość ; dzieło, sens. Szkice z filozofii kultury artystycznej pod redakcją J. Kmity , Warszawa 1975. 
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Dzieło sztuki jest, w myśl sformułowania cytowanych autorów, „znakiem 
autonomicznym wyższego rzędu 6 * 2 3 4 5 konstytuującym się dopiero w momencie 
interpretacji. Znak autonomiczny definiują oni jako „czynność kulturową lub obiekt 
kulturowy (z uwagi na system kulturowy S), którego sensem globalnym w systemie S 
jest zakomunikowanie pewnego stanu rzeczy 66 3 . Autonomiczność znaku, jakim jest 
dzieło sztuki, wynika zatem z tego, że komunikuje ono sobie tylko właściwy „stan 
rzeczy 66 , niemożliwy do zakomtmikowania (w sensie indywidualnym) przez inny znak, 
innymi słowy, realizuje ono sobie tylko właściwy cel komunikacyjny. 

Autorzy przedstawionej koncepcji zakładają możliwość wyodrębnienia w dziele 
sztuki — „całościowym 66 znaku autonomicznym, poszczególnych znaczących 
fragmentów będących również znakami autonomicznymi. Fragmenty te są „zdolne do 
komunikowania pewnych stanów rzeczy poza swym kontekstem (jakkolwiek poza 
tym kontekstem ich sens z zasady modyfikuje się) 66 4 , przyznawana jest także funkcja 
znakowa elementom dystynktywnym znaku autonomicznego, mimo że nie zostały 
dokładnie zdefiniowane. 

W omówionej już koncepcji najbardziej istotne dla dalszych rozważań jest 
rozumienie dzieła sztuki jako autonomicznego znaku uwikłanego w system reguł i 
związanych z nimi wartościowań kulturowych, podkreślenie roli interpretacji niejako 
„stwarzającej 66 dzieło oraz uwypuklenie celu komunikacyjnego, jaki poprzez dzieło jest 
realizowany. Również przyznanie statusu znaku autonomicznego najogólniej 
rozumianym częściom składowym dzieła sztuki i zasygnalizowanie problematyki 
elementów dystynktywnych stanowi interesującą podstawę metodologiczną badań 
nad narracją wizualną. 


Znak ikoniczny a znak werbalny. Koncepcja dzieła sztuki jako znaku 
autonomicznego, złożonego z innych znaków autonomicznych, w którego obrębie 
możliwe jest wyodrębnienie elementów (cech) dystynktywnych (posiadających 
również status znakowy) zakłada, pomimo podlegania znaku-dzieła regułom 
interpretacji — a więc związania go z odbiorcą, pewną statyczność w rozumieniu tego 
pojęcia, a przede wszystkim nie umieszcza znaku-dzieła w kontekście innych znaków. 
Jest to konsekwencja rozpatrywania przez cytowanych autorów wyizolowanego, 
abstrakcyjnego znaku, a nie np. ciągów obrazowych. W semiologii znak można 
analizować z perspektywy jego stosunku do desygnatu. M, R. Mayenowa określa ten 
punkt widzenia jako „semantyczny 66 5 , z perspektywy jego stosunku do innych znaków 
(punkt widzenia „składniowy 66 ), wreszcie z perspektywy jego stosunku do odbiorcy, 
interpretatora (punkt widzenia „pragmatyczny 66 ). J. Kmita i W. Ławniczak 


2 J.Km i t a, W. Ł a w n i c z a k, Znak — symbol — alegoria, op. cit., 1. 1, s. 88. Na tematdefinięji znaku 
por. też J. Kmita, Wykład logiki dla humanistów, Poznań 1969, s. 38. 

3 J. Kmita, W. Ławniczak, Znak — symbol — alegoria, oj), cit ., t. I, s. 87. 

4 J. Kmita, W. Ławniczak, op. cit., s. 88. 

5 M. R. Mayenowa, Poetyka teoretyczna. Zagadnienia języka, Wrocław—Warszawa—Kraków— 
Gdańsk 1974, s. 124, również określenie „składniowy" i „pragmatyczny" są terminami zaproponowanymi 
przez tę autorkę. 
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podkreślając szczególnie „semantyczny" i „pragmatyczny" aspekt znaku, jednocześnie 
mniej uwagi poświęcają jego „składniowemu" sensowi. Ponieważ dla zaga dn ienia 
narracji wizualnej właśnie „składniowość" (syntaktyczność) znaku, jego zdolność do 
wchodzenia w skomplikowane relacyjnie systemy z innymi znakami, jest szczególnie 
istotna, dlatego w dalszych częściach pracy ten aspekt znaku zostanie szerzej 
omówiony. Tutaj jedynie zasygnalizowano również taką perspektywę badawczą 
związaną z umiejscowieniem znaku w kontekście innych znaków. Perspektywa ta 
powoduje reinterpretację znaku przez inny znak, „metaforyczne" spięcie znaczeniowe 
na „styku" znaków lub też konstruktywne „metonimiczne" formułowanie globalnego 
ich znaczenia. 

Aspekt semantyczny (referencjalny) znaku rozumianego ogólnie, a znaku 
ikonicznego w szczególności, jest przedmiotem trwającego do chwili obecnej sporu 
badaczy. Wyjaśnienie czy też zasygnalizowanie tego problemu jest o tyle konieczne, że 
bez zrozumienia odniesień znaku ikonicznego do jego desygnatu niemożliwe jest 
określenie układów syntaktycznych i pragmatycznych, w jakie znak może wchodzić. Z 
aspektem semantycznym znaku ikonicznego łączą się też, choć pośrednio, ewentualne 
podziały znaku, wyodrębnienie w nim „dyskretnych" jednostek znaczących. 

Nieprzyznawanie znakom ikonicznym (obrazom) funkcji znakowej wynikało z 
tego, że bardzo długo traktowano je jako prostą imitację — „wzrokowy ekwiwalent 
rzeczywistości przedmiotowej" 6 . Na to „nieuznawanie" obrazu jako znaku miała 
również w dużym stopniu wpływ metoda badawcza polegająca na tym, że 
porównywano obrazy ikoniczne do znaków języka werbalnego, te zaś, jako najlepiej 
zbadane, traktowano jako swoisty „wzorzec znakowy" dla innych, potencjalnie 
znakowych systemów. W konfrontacji znaku werbalnego z ikonicznym ten ostatni 
okazywał się całkowitym przeciwieństwem znaku werbalnego. Obrazy ikoniczne 
określano jako umotywowane, niewymienne i ciągłe w opozycji do nieumotywowa- 
nych (arbitralnych), wymiennych i nieciągłych znaków językowych. 

Motywacji obrazowi ikonicznemu dostarcza analogia postrzeżeniowa polegająca 
na tym, że —jak to określa H. Książek-Konicka: „zmysłowe cechy znaku ikonicznego 
(użyte w nim jakości wizualne i ich ukształtowanie) informują o zmysłowych cechach 
oznaczonego przedmiotu i na ich podstawie dochodzi do jego identyfikacji" 7 . 
Niewymienność wypływa stąd, że „zmiana w fizycznych właściwościach znaku 
modyfikuje zarazem jego wartość semantyczną, gdyż zmieniając sposób przedstawie¬ 
nia prowadzimy do ukonstytuowania się innego, za każdym razem wybranego 
przedmiotu" 8 . W tym sensie każdy znak ikoniczny to zawsze nowa, odrębna całość, a 
zatem niewymienna i niepowtarzalna, ciągłość zaś znaku ikonicznego polega na tym, 
że „... nie istnieje wspólny dla wszystkich przedstawień obrazowych raz na zawsze 
ustanowiony rejestr wizualnych momentów jakościowych. Przeciwnie, ich ilość jest 
nieograniczona, a ich zbiór tworzy wzrokowe continuum“ 9 . 

6 H. Książek-Konicka, O psychologicznych podstawach ikonicznych kodów rozpoznawczych, w 
zbiorze: Z zagadnień semiotyki sztuk masowych, Wrocław — Warszawa — Kraków — Gdańsk 1977, s. 11. 

7 H. Książek-Konicka, op. cit., s. 15. 

8 H. Książek-Konicka, op. cit., s. 15. 

9 H. Książek-Konicka, op. cit., s. 15. 
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Opozycja do cech słowa (znaku werbalnego) powodowała, że obrazom 
ikonicznym bądź nie przyznawano statusu znaków, bądź też w różnego typu 
klasyfikacjach i podziałach tworzono na ich użytek odrębną klasę tzw. „znaków 
ikonicznych 44 , definiowanych jako „pełniące funkcję znaku na zasadzie podobieństwa 
do rzeczy oznaczanych 4 * 10 . Wydaje się, że oprócz dosyć apriorycznego wyznaczania 
cech charakteryzujących znak, traktowany jako „coś co pod jakimś względem, lub w 
jakiejś roli reprezentuje wobec kogoś coś innego 4411 przy założeniu, że ta reprezentacja 
jest arbitralna, a sam znak jest nieciągły i wymienny, na nieprzyznawanie obrazom 
ikonicznym statusu znaku wpłynęło specyficzne rozumienie relacji występujących 
pomiędzy elementem znaczącym (signifiant) i znaczonym (signifie) 12 znaku. 

Opozycja arbitralny— umotywowany (analogiczny) nie uwzględnia ogólnego 
sposobu funkcjonowania znaku, zarówno werbalnego, jak i ikonicznego. Wynika to z 
„programowego założenia, w myśl którego semiotyka logiczna, jak i lingwistyka 
abstrahują w zasadzie od psychologicznych aspektów komunikacji na rzecz jej czysto 
formalnych, to jest logicznych i gramatycznych reguł 4413 . Dokładniejsza jednak analiza 
powoduje, że pomiędzy znakiem werbalnym a znakiem ikonicznym możemy dostrzec 
wiele podobieństw — przynajmniej jeżeii chodzi o sposoby ich percepcji przez 
człowieka. Różnice pomiędzy nimi, które tu oczywiście nie są negowane, wynikają 
przede wszystkim z tworzywa, w jakim te znaki są realizowane. Problem ten jest dla 
badań nad narracją wizualną o tyle istotny, że narracja sensu stricto traktowana jest 
jako cecha charakterystyczna struktur słownych i jako taka jest przedmiotem badań 
szeroko rozumianej nauki o komunikacji — poprzez słowo i dzięki słowu. Wyjaśnienie 
istniejących podobieństw w „psychologicznym funkcjonowaniu 44 znaku słownego i 
znaku ikonicznego będzie zatem pierwszym etapem w określeniu możliwości badań 
nad przekazami ikonicznymi przy zastosowaniu — oczywiście z uwzględnieniem 
modyfikacji związanych ze specyfiką twbrzywa — aparatu badawczego, wypracowa¬ 
nego np. przez teorię literatury. Należy także pamiętać, że porównania te, dotyczące 
sfery znaczenia semantycznego (referencjalńęgo) znaku, odbywają się na dosyć 
wysokim stopniu wyabstrahowania znaku z jego Jcontekstu, a więc dotyczą jednego z 
dwóch możliwych aspektów znaczenia denotacyjnego, z pominięciem aspektu 
denotacji rozumianego jako „sens znaku 44 , czyli jego miejsce „w systemie relacji 
łączących znak z innymi znakami 4414 . 


10 Mała encyklopedia logiki , Wrocław 1970, s. 382. 

11 Jest to definicja zaproponowana przez Ch. S. Peirce’a; przytacza ją U. Eęo w książce Pejzaż 
semiotyczny, przeł. A. Weinsberg, Warszawa 1972, s. 57/58. 

12 Są to terminy wprowadzone przez F. de Saussure’a. Jak twierdził ten badacz — natura znaku 
językowego jest złożona. Jest to połączenie zjawiska dźwiękowego, którym się coś oznacza (signifiant), ze 
znaczeniowym, tj. ze znaczonym pojęciem (signifie). Na temat tej koncepcji por. M. Ivić, Kierunki w 
lingwistyce , przeł. K. Feleszko i A. Wierzbicka, Wrocław — Warszawa — Kraków—Gdańsk 1975, tam też 
bibliografia. 

13 H. Książek-Konicka, op. cit ., s. 13. W pracy mojej podobnie jak czyni to cytowana autorka, 
mówi się o znaku ikonicznym jako o „wizerunku", czyli o wizualnym przedstawieniu wyobrażeniowym 
świata zewnętrznego, nie zaś o obrazach jako obiektach będących rezultatem przekształceń 
matematycznych. 

14 Jest to definicja sensu słowa podana przez J. Lyonsa; por. J. Lyons, Wstęp do językoznawstwa 
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Znaczenie referencjalne (semantyczne — w terminologii M. R. Mayenowej), czyli 
pierwszy aspekt znaczenia denotacyjnego znaku werbalnego obrazuje model 
zaproponowany przez C. K. Ogdena i J. A. Richardsa 15 , znany pod nazwą trójkąta 
semiotycznego: 


MYŚL 



Jak twierdzi I. Kurcz:,, termin „referent* (na rys. ,,desygnat“) oznacza rzecz, 
przedmiot, zdarzenie, sytuację czy właściwość przedmiotu. Termin „symbol", 
określany też jako znak lub sygnał, oznacza formę dźwiękową czy graficzną słowa. 
Termin „reference", czyli odnoszenie się do..., rozumiany jest różnie przez różnych 
autorów 16 . Może to być myśl odnosząca się do przedmiotu odniesienia, wyobrażenia 
pojęcia. Oprócz statycznego ujęcia tych relacji możliwe jest również dynamiczne ujęcie 
znaczenia referencjalnego, według którego słowa są „nalepkami" dla procesów 
kategoryzacji, a nie dla rzeczy konkretnych. 

Pośród teorii funkcjonowania znaku ikonicznego szczególnie istotne wydają się 
wypowiedzi J. Kmity, W. Ławniczaka i U. Eco 17 , którzy to autorzy, polemizując z 
logiczno-formalnym pojmowaniem analogii pomiędzy elementem znaczącym i 
znaczonym znaku ikonicznego, podkreślają konieczność uwypuklenia czynnika 
ludzkiej percepcji i interpretacji znaku sprawiającego, że znak ikoniczny nie jest 
bezpośrednim analogonem rzeczywistości, lecz występuje w nim (w procesach jego 
percepcji) specyficzne tertium comparationis 18 , typ idealny — pojmowany w 

ogólnego , przeł K. Bogacki, Warszawa 1976, s. 468. Na temat dwóch aspektów denotacyjnych słowa 
(systemowego i referencjalnego) por. I. Kurcz, Psycholingwistyka , Warszawa 1976, s. 168/169. 

C. K. O g d e n, J. A. R i c h ar d s, The meaning of meaning , London 1936. Trójkąt semiotyczny oraz 
interpretację związanych z nim pojęć podaję za: I. Kurcz, op. cit., s. 169/170. 

16 I. Kurcz, op. cit., s. 169/170. 

J. Kmita. W. Ławniczak, Znak — symbol — alegoria oraz W. Ł a w ni c z a k, Uwagi o pojęciu 
znaku ikonicznego, op. cit; U. Eco, op. cit. Interesujące jest to, że do podobnych wniosków (przy użyciu 
zupełnie odmiennego aparatu terminologicznego) dochodzi również E. Gombrich w książce Art and 
Illusion, New York 1960. 

Przytaczana już definicja znaku ikonicznego jako „pełniącego funkcje znaku na zasadzie 
podobieństwa do rzeczy oznaczonej* 4 , mająca swoją tradycję w wypowiedziach Ch. S. Peirce’a i Ch. Morrisa, 
odnosi znak ikoniczny wprost do rzeczy przezeń przedstawianej, pomijając akt percepcji wzrokowej, 
przedstawione tutaj koncepcje polemizują z tym punktem widzenia — konieczne jest dostrzeżenie 
istniejącego dzięki aktom percepcji owego pola odniesień — tertium comparationis. 
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kategoriach procesu odbioru, a nie instrumentalnych, sprawiający, że znak ten 
funkcjonuje podobnie jak znak werbalny. 

Według cytowanych autorów analogia zachodzi nie pomiędzy konkretnym 
znakiem ikonicznym a przedmiotem odniesienia (desygnatem), lecz między znakiem 
ikonicznym, rozumianym jako „typ idealny", a desygnatem. Znak ikoniczny 
funkcjonuje więc podobnie jak znak werbalny i można w procesie odniesienia 
pomiędzy jego signiflant i signifie wyodrębnić konkretny znak ikoniczny mający cechy 
materialne, zmysłowo postrzegalny instrument komunikacji („malowidło" w 
terminologii R. Ingardena 19 ), „typ idealny" znaku ikonicznego, który nie jest 
„identyczny z konkretnym znakiem, jakkolwiek odnośny znak konkretny jest 
(poprzez procesy percepcji — dopisek W. O.) w pewien sposób związany z tym 
obiektem" 20 oraz odniesienie przedmiotowe znaku ikonicznego, którym w przypadku 
dzieł przedstawiających może być fragment realnej rzeczywistości, chociaż nie jest to 
warunek konieczny dla funkcjonowania znaku. Sposób percepcyjnego funkcjonowa¬ 
nia znaku ikonicznego przedstawia się następująco: 

Ikoniczny 



Porównując te dwa trójkąty semiotyczne możemy stwierdzić daleko idące 
podobieństwo pomiędzy nimi, a różnice wypływają z posługiwania się przez przekaz 
ikoniczny i werbalny odmiennymi tworzywami. Znak ikoniczny jako znak (symbol) 
konkretny jest bardziej „materialny" niż forma graficzna czy dźwiąkowa słowa, jego 
przedmiotowe parametry fizykalne są łatwiej uchwytne. Znak ten może być również 
poddany analizie umożliwającej wyodrębnienie jego cech dystynktywnych, 
specyficznej hierarchii elementów z zastrzeżeniem jednak, że gdy w znaku werbalnym 
możliwe jest dokładne określenie jednostek dyskretnych 21 , ustalenie ich hierarchii, to 
w znaku ikonicznym tego typu analiza jest niemożliwa i w sensie językoznawczym 
znak ten nie podlega analizie, chociaż oczywiście możemy w zależności od potrzeb 
badawczo-interpretacyjnych wyróżnić w nim pewne grupy elementów czy też cech, a 
nawet ustalać ich uzależnione od „stylu odbioru" hierarchie. 


19 Por. R. Ingarden, O budowie obrazu, [w:] Studia z estetyki , Warszawa 1966, t. 2, s. 69 i n. 

20 W. Ławniczak, Uwagi o pojęciu znaku ikonicznego, op. cit. 

21 Pod tym mianem w językoznawstwie rozumie się elementarne cząstki znaczące, których 
różnicujące funkcje dałoby się określić stałymi regułami. 
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Kolejnym problemem jest to, co C. K. Ogden i J. A. Richards określają jako 
„reference". Nie wnikając szczegółowo w skomplikowane i do końca nie wyjaśnione 
przez psychologię procesy dokonywanej przez człowieka kategoryzacji poznawczej 
otaczającej go rzeczywistości, istotne dla naszych badań wydaje się istnienie tego typu 
odniesień zarówno w przypadku znaku słownego, jak i ikonicznego. Dzięki temu 
tertium comparationis „tę samą rzecz.można oznaczyć ikonicznie na wiele różnych 
sposobów" 22 (to samo znaczenie można uzyskać stosując różne elementy znaczące). 
Jeśli chodzi o desygnaty, którymi semiologia w ścisłym sensie się już nie zajmuje, to 
podobnie jak w przypadku słów mogą nimi być rzeczy, przedmioty, zdarzenia, 
sytuacje czy właściwości przedmiotu, z tą jednak różnicą, że gdy w przypadku słowa 
większa pośredniość (brak analogii postrzeżeniowej) pomiędzy symbolem a jego 
desygnatem wpływa na łatwiejsze, niż poprzez znak ikoniczny, wyrażanie kwestii 
czysto pojęciowych, tak silniejsze w tym ostatnim powiązanie pomiędzy tymi 
elementami (dzięki analogii postrzeżciewej) powoduje, że proces denotacji przebiega 
tu bardziej bezpośrednio. Ta „analogiczność" wpływa na to, iż za pomocą obrazu 
łatwiej jest odtwarzać w sensie mimetycznym rzeczywistość, a jednocześnie trudniejsze 
staje się wyjście „poza konkret", stworzenie ekwiwalentów pojęć abstrakcyjnych 23 . 

Podsumowując te rozważania należy stwierdzić, że wyraźne podobieństwo, które 
występuje w sposobie percepcyjnego funkcjonowania pomiędzy tak elementarnymi 
jednostkami przekazu werbalnego i ikonicznego, jakimi są znak werbalny i znak 
ikoniczny, powoduje, że badania nad wyższymi strukturami semantycznymi 
złożonymi z tych elementarnych jednostek znajdują wspólną płaszczyznę, którą 
stanowi ogólnie ujmowany sposób kształtowania przez znak znaczeń referencjalnych. 
Istnieje zatem możliwość równoległego, wykorzystującego podobne metody — przy 
dostrzeganiu całej odmienności tworzyw, w jakich realizowane są znaki ikoniczne i 
werbalne — rozpatrywania zarówno systemów werbalnych, jak i ikonicznych. Tym 
bardziej, że język werbalny jest zawsze, pomijając nawet podobieństwo pomiędzy 
sposobami funkcjonowania znaków ikonicznych i werbalnych, koniecznym systemem 
odniesienia, interpretacji (werbalizowanej lub tylko uświadamianej) dzieła 
plastycznego. 


Problem ,Jednostki" znaku ikonicznego. Wspomniany kilkakrotnie problem 
podziałów znaku ikonicznego wymaga obecnie szerszego rozpatrzenia ze względu na 

22 H. Książek-Konicka, op. cit., s. 17. 

23 M. R. Mąyenowa stwierdza np., że „komunikat czysto ikoniczny nie jest w stanie formułować 
wypowiedzi metajęzykowych. Niemożliwy jest w języków znaków ikonicznych komunikat o takiej oto 
treści: „prawdą jest, że...“, nieprawdą jest, że..znaki ikoniczne, ze swego charakteru, nie pozwolą na 
zbudowanie komunikatu wyrażającego wątpliwość 4 *. M. R. Mayenowa, op. cit., s. 170. Por. również 
uwagi na ten temat E. Gombricha — szczególnie artykuły The Visual Image. „Scientific American*, t. 227, 
1972, nr 3 oraz The Evidence of Images: The Priority ofContext overExpression, [w:] Interpretation. Ed. C. S. 
Singleton, Baltimore 1969. 
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to, że wyodrębnienie w znaku ikonieznym ewentualnych „jednostek dyskretnych 44 
byłoby procesem przybliżającym ustalenie potencjalnej jednostki narracji wizualnej 
nadbudowanej nad elementarnymi „dyskretnymi 44 jednostkami znaku. Przypomnieć 
warto, że J. Kmita i W. Ławniczak 24 dopuszczali możliwość wyodrębnienia w „znaku 
autonomicznym wyższego rzędu 44 , jakim jest dzieło sztuki, znaków elementarnych 
oraz elementów dystynktywnych. Tym ostatnim cytowani autorzy przyznali również 
funkcje znaku, z drugiej zaś strony nieobecność w znaku ikonieznym „jednostek 
dyskretnych 44 , tak ściśle określonych, jak to ma miejsce w znaku werbalnym, 
uznawano za jedną z podstawowych cech różnicujących znaki ikoniczne i werbalne — 
znak ikoniczny nie mógł być, w sensie językoznawczym, poddany analizie. 

Poszukiwanie owych jednostek biegło dotąd zasadniczo dwoma torami. 
Zwolennicy pierwszej metody starali się określić jednostki elementarne znaku 
ikonicznego (pojęcie znaku ikonicznego ograniczono tu do ikoniczności związanej z 
dziełami malarskimi) poprzez „analizę formal^ 44 dzieła — próbę wyodrębnienia w 
nim jakości wizualnych, które następnie ściśle skodyfikowane umożliwiłyby 
stworzenie „języka 44 malarstwa porównywalnego do języka werbalnego. Zwolennicy 
drugiej metody zakładali, że niemożliwe jest wyodrębnienie w dziele malarskim 
jednostek zhierarchizowanych, analogicznych do jednostek lingwistycznych, i 
próbowali określić „cząstki elementarne 44 przedstawień wizualnych na drodze badań 
ogólnie pojętego sposobu semantycznego funkcjonowania znaku. 

Jedną z bardziej konsekwentnych prób stworzenia „języka 44 malarstwa (jego 
„alfabetu 44 i „gramatyki 44 ) jest próba dokonana przez W. Nalimowa 25 w pracy 
poświęconej badaniom nad językiem z punktu widzenia współczesnej cybernetyki. W. 
Nalimow badając malarstwo abstrakcyjne zaliczane przez niego do języków 
„miękkich 4426 , a więc nie posiadających ściśle określonego kodu oraz „zdegenerowa- 
nych semantycznie 44 (termin ten nie ma charakteru pejoratywnego, chodzi tu o 
semantyczny brak zgodności pomiędzy odbiorcą a nadawcą, brak, który w słabej 
formie występuje również w języku werbalnym), wyodrębnia „wykaz pierwotnych 
znaków będących alfabetem malarstwa abstrakcyjnego 44 . Są to; linia, płaszczyzna, 
prawidłowe figury geometryczne, tło, kolor, plamy dyfuzyjne. Jak twierdzi W. 
Nalimow „znaków tych nie da się rozłożyć na znaki niższego poziomu 44 27 , a więc są one 
swoistymi jednostkami elementarnymi. Następnie badacz stara się ustalić 
„gramatykę 44 malarstwa, to znaczy „listę najprostszych reguł operowania pierwotnymi 
znakami w obrazach 44 . Pomimo tak dokładnego określenia „alfabetu 44 i „gramatyki 44 
oraz prób analizy dzieła w kategoriach statystyki i informatyki ostateczny wniosek 


24 J. Kmita, W. Ławniczak, Znak — symbol — alegoria, op. cit., s. 88. 

25 W. Nalimow, Probabilistyczny model języka, przeł. J. Kostrzeba, Warszawą 1976. 

26 Dla tego badacza system znakowy jest wtedy językiem, gdy posiada on swój alfabet i gramatykę, 
występuje w tym systemie hierarchia znakowa, możliwe jest stworzenie w stosunku do danego języka 
metajęzyka, występuje interpretowalność treści znaczeniowej wyrażonej w danym systemie znakowym i w 
innym języku, system ma charakter nieentropijny. Malarstwo przedstawiające nie jest dla niego „językiem", 
bowiem „nie łatwo jest... zbudować dla malarstwa realistycznego wystarczająco zwarty alfabet i gramatykę, 
a także odnaleźć jego hierarchiczną strukturę". 

27 W. N a 1 i m o w, op. cit., s. 240/241. 
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płynący z badań jest taki, że „pod względem semantycznym zarówno alfabet, jak i 

gramatyka (tego „języka" jakim ma być malarstwo abstrakcyjne_dopisek W.O.) 

ściśle rzecz biorąc są konstruktami pustymi. Nie jesteśmy w stanie przyporządkować 
elementarnym znakom i regułom ich używania jakichkolwiek treści znaczeniowych 
nawet na tym poziomie ścisłości, na którym możemy to uczynić w odniesieniu do 
gramatyki i alfabetu języka potocznego" 28 . 

Tę, uświadamianą od dawna, niemożność dokładnego skodyfikowania jakości 
wizualnych dzieła malarskiego (w sensie systemu lange, a nie parole 29 — w 
konkretnym dziele możemy dostrzegać poszczególne elementy „alfabetu" a nawet 
ustalać ich hierarchie), próbowano rozwiązać wprowadzając pojęcie skali 
potencjalnych możliwości, na której umiejscowione są konkretne rozwiązania 
malarskie. Spośród tęgo typu rozwiązań teoretycznych przypomnimy najbardziej 
charakterystyczne propozycje, E. Panofsky’ego i M. Porębskiego. 

E. Panofsky 30 wyróżnia trzy warstwy szczególnych przeciwieństw w obrębie 
artystycznych zjawisk wizualnych. Są to trzy skale: 

1) wartości elementarne od optycznych do haptycznych (od przestrzeni do ciał), 

2) wartości związane z przedstawieniem od głębi do powierzchni, 

3) wartości kompozycyjne — od organicznego spojenia wewnętrznego do 
uszeregowanego zewnętrznie zestawienia. 

Zestawiając powyższą propozycję teoretyczną z kategoriami wyodrębnionymi 
przez W. Nalimowa dostrzegamy, że pierwsze dwie skale E. Panofsky’ego łączą się z 
tym, co radziecki badacz określa mianem „alfabetu", podczas gdy trzecią możemy 
zaliczyć do „gramatyki języka wizualnego, a więc jest ona kategorią bardziej 
operacyjną i dynamiczną. Skale zaproponowane przez E. Panofsky’ego, jak trafnie to 
określa J. Białostocki: „służą jako informacja nie o rozwiązaniu jakiegoś problemu w 
jakiś sposob w jakimś dziele, lecz o samym istnieniu problemu, podają więc nie cechy 
obiektów, lecz ich aprioryczną antytetykę" 31 . 

M. Porębski 32 podkreśla fakt niemożności wyodrębnienia w strukturach 
obrazowych określonych z góry kombinacji elementów prostych ze względu na brak 
dystynkcji pomiędzy elementami struktury obrazowej i stwierdza, że punktem wyjścia 
dla analizy i konstruowania struktury obrazu powinno być przestrzenne continuum 
(np. powierzchnia karty papieru). Według M. Porębskiego zróżnicowanie takiego 
continuum nie układa się w system prostych, binarnych opozycji, ale przyporządko¬ 
wane jest skalom o charakterze znowu ciągłym. Takimi skalami są dla tego badacza 


28 W. Nalimow, op. cit., s. 242. 

Według F. de Saussure a „język (langue) jest właściwością zbiorowości, a jednostka urzeczywistnia 
go bezpośrednio w mowie (parole), M. Ivić, op. cit ., s. 128. Tak więc „langue“ rozumiany jest jako 
abstrakcyjny system, podczas gdy „parole“ to konkretna wypowiedź językowa. 

30 Podajęza J. Białostocki, Erwin Panofsky — myśliciel, historyk, człowiek, [w:]Refleksje i syntezy 
ze świata sztuki , Warszawa 1978, s. 311. Według E. Panofsky’ego, jak pisze J. Białostocki: „każde dzieło 
sztuki bynajmniej nie musi znajdować się... albo w jednej, albo w drugiej z antytetycznych kategorii, lecz 
lokalizuje się w jakimś punkcie na skali pomiędzy skrajnymi wartościami 44 . J. B i a ł os t o cki, op. cit., s. 311. 

31 J. Białostocki, op. cit., s. 311. 

32 M. Porębski, Obrazy i znaki, „Kultura i Społeczeństwo 44 , 1967, z. 1. 
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skala kolorystyczna, światłocieniowa, ruchowa itp. Skale te są „nie normowane 
systemem", a więc sądząc z tych wypowiedzi, obraz (znak ikoniczny) jest dla M. 
Porębskiego komunikatem bez wyraźnie określonego kodu, działa poprzez konkretne 
parole, a określenie normującego parole systemu — lange’u jest, pomimo istnienia 
skali, niemożliwe. 

Powyższa propozycje badawcze wykazują zatem, że analiza czysto „formalna" — 
wyodrębniająca swoiste, postrzegalne wzrokowo jakości obrazu nie prowadzi do 
ustalenia jednostek elementarnych znaku ikonicznego analogicznych do jednostek 
znaku werbalnego. Niepowodzenie tego typu analizy wynika zapewne z dwóch 
faktów: po pierwsze — z kilkakrotnie podkreślanego tutaj niedostrzegania specyfiki 
znaków ikonicznych oraz zbyt schematycznego przykładania do nich kategorii 
wypracowanych przez inne dziedziny badawcze, w tym wypadku przez 
językoznawstwo 33 , po drugie zaś z rezygnowania przy tego typu badaniach ze „świata 
znaczeń". Niedopuszczalne w sensie semiologicznym rozdzielenie elementu 
znaczącego i znaczonego, analiza signifiant („wehikułu informacyjnego") 34 , który 
wprawdzie nie ma miejsc „niedookreślonych" i jako taki powinien być przedmiotem 
pozornie pewniejszej analizy, z pominięciem sfery „obrazu" i „konkretyzacji" 35 nie 
może doprowadzić do określenia elementarnych jednostek znaku ikonicznego. 
Jednostki te muszą bowiem być uwikłane zarówno w problemy znaczenia 
referencjalnego znaku, jak i w procesy jego konotacji, a więc w aspekt pragmatyczny 
(interpretacyjny) systemów znakowych. 

Drugą, z sygnalizowanych uprzenio, orientację badawczą próbującą rozpatrywać 
znak ikoniczny i jego ewentualne jednostki elementarne w kategoriach semiplogi- 
cznych, a nie czysto „formalnych" reprezentują L. J. Prieto 36 i U. Eco 37 . 

L. J. Prieto analizując kody wzrokowe wyodrębnia w kodach ikonicznych figury, 
znaki i sematy. Ta klasyfikacja łączy się z zakładanym przez tego badacza jako punkt 
wyjścia założeniem istnienia podwójnej artykulacji 38 kodów ikonicznych, a więc z 
możliwością wyróżnienia w znaku ikonicznym elementów nie będących nośnikami 
znaczenia, a pełniących jedynie funkcje dystynktywne analogiczne do funkcji 
fonemów języka werbalnego oraz nośników znaczenia— znaków — odpowiedników 
morfemów. 


33 W tym momencie obronimy się przed ewentualnym zarzutem, że potępiając przenoszenie 
schematów badawczych, wypracowanych przez językoznawstwo, do badań nad znakiem ikonicznym sami 
stosujemy terminologię językoznawczą. Otóż jako zwolennicy badań interdyscyplinarnych sprzeciwiamy 
się jedynie mechanicznemu przenoszeniu pewnych ustaleń, a nie dostosowywaniu tych ustaleń, w zależności 
od przedmiotu badań oraz ogólnie przyjętej metodologii z uwzględnieniem całej odmienności tworzyw, w 
jakich realizowane są dane systemy. 

34 Wehikuł (instrument) informacji to, jak pisze M. R. Mayenowa, „zmysłowo dostrzegalny 
instrument komunikacji... to, co działa jako znak, a co przyzwyczajeni do terminologii lingwistycznej 
nazwalibyśmy signifiant lub signans". M. R. Mayenowa, op. cit., s. 111. 

35 Rozumienie tych terminów wg R. Ingardena, R. Ingarden, O budowie obrazu , op. cit. 

36 L. J. Prieto, Przekazy i sygnały , przeł. J. Lalewicz, Warszawa 1970. 

37 U. E c o, Pejzaż semiotyczny , op. cit. 

38 Na temat podwójnej artykulacji por. I. Kurcz, Psycholingwistyka , op. cit., s. 100. 
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L. J. Prieto określa również tzw. „sematy", traktując je jako szczególny rodzaj 
znaku, któremu odpowiada nie wyraz (słowo) werbalny, ale całe zdanie. Badacz ten 
zakłada również możliwość różnych relacji pomiędzy sematami, znakam i i figurami— 
dopuszcza na przykład istnienie sematów rozkładalnych wprost na figury (zatem na 
elementy pozbawione znaczenia, lecz posiadające wartość dystynktywną), z 
pominięciem poziomu znaków. 

Dla badań nad narracją wizualną w systemie L. J. Prieto, który to system został 
rozwinięty i uściślony przez U. Eco, szczególnie istotne są stwierdzenia, że „wszystkie 
tzw. znaki wzrokowe są sematami" 39 , a więc ich znaczenie odpowiada nie wyrazowi, 
lecz zdaniu językowemu oraz że „często kod składa się z takich minimalnych 
elementów relewantnych, które są syntagmatami innego kodu, bardziej analitycznego, 
albo też przeciwnie, pewien kod traktuje jako syntagmaty, jako ostatnią granicę swych 
możliwości kombinatorycznych, coś, co dla kodu bardziej syntetycznego stanowi 
minimalne elementy relewantne" 40 . Traktując, w toku dalszych rozważań, kod bardzo 
ogólnie, jako pewien system prawdopodobieństwa narzuconego na równe 
prawdopodobieństwa systemu wyjściowego w celu zapanowania nad jego 
możliwościami komunikacyjnymi 41 , w przypadku znaku ikonicznego mamy do 
czynienia z trzema kodami — kodem postrzegawczym, ikonicznym oraz ewentualnym 
ikonograficznym 42 . 

W procesie odbioru znaku ikonicznego składniki postrzeżenia regulowane przez 
kod postrzegawczy działają w sferze denotacji i wchodzą w skład wyższego poziomu 
systematyzacji poznawczej, jaki narzuca kod ikoniczny — ten działa w strefie 
pośredniej pomiędzy denotacją i konotacją, by z kolei stać się jednostką elementarną 
kodu ikonograficznego związanego ze sferą konotacji. Tak więc elementy znaczący i 
znaczony tworzące jednostkę elementarną kodu postrzeżeniowego stanowią element 
znaczący dla jednostki kodu ikonicznego, która to z kolei jednostka po połączeniu ze 
swym elementem znaczonym staje się elementem znaczącym ewentualnego kodu 
ikonograficznego. Jeżeli chodzi o teoretyczne przyporządkowanie poszczególnym 
poziomom kształtowania znaczeń znaków ikonicznych elementów znaku wyróżnio¬ 
nych przez L. J. Prieto, to poziomowi kodów postrzegawczych odpowiadają figury 43 


U. E e o, op. cit., s. 195. Jak pisze cytowany autor, „nawet najbardziej prymitywna sylwetka konia 
odpowiada me jednemu znakowi wyrazowemu „koń", lecz całej serii możliwych syntagm w rodzaju- 
„stojący kon z profilu", „koń ma cztery nogi", „tu jest koń", „to jest koń" i tym podobnych" 

U- Eco, op. cit., s. 201. 

41 Podobną definicję kodu podaje U. Eco, op. cit., s. 45. 

42 Jest to podział zaproponowany przez U. Eco, op. cit., s. 153 i n. Interesujące byłoby zestawienie 
pojmowania tych terminów z interpretacją „warstw" dzieła sztuki zaproponowaną przez E. Panofsky’ego 
Wydaje się, że kody postrzeżeniowy i ikoniczny działają na poziomie „opisu preikonograficznego" E. 
Panofsky ego, podczas gdy kod ikonograficzny związany jest z analizą ikonograficzną ustalającą treści 
wtórne lub umowne — świat obrazów, opowieści, alegorii. Jak pisze U. Eco, „kody ikonograficzne 
zawusrają jako oznaczmki znaczenia kodów ikonicznych, a konotują sematy bardziej złożone i 

ltl ZOW rf n p r°r (I V? ” Człowieka “ ani ” konia “. aIe ..monarchę", „Pegaza"), op. cit., s. 209, por. 
owmez Ę. Panofsky, Ikonografia i ikonologia, [w:] Studia z historii sztuki , Warszawa 1971 

Figury to dla L. J. Prieto „taki czynnik signifiant semu lub znaku, któremu nie odpowiada żaden 
czynnik odpowiedniego signifie“, L. J. Prieto, op. cit., s. 110. 
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— dystynktywne składniki postrzeżenia określające stosunki między postaciami a 
tłem, kontrasty świetlne, stosunki geometryczne oraz „znaki" denotujące „za pomocą 
skonwencjonalizowanych chwytów graficznych pewne sematy rozpoznawcze... lub 
pewne abstrakcyjne modele, symbole pojęciowe, schematy przedmiotu" 44 . Poziomowi 
ikonicznemu zaś odpowiadają sematy — złożone jednostki znaczeniowe „często 
podzielone dalej na konkretne znaki, ale chyba nie na figury" 45 . Poziom kodu 
ikonograficznego związany z procesami konotacji łączy się z wyborem i kombinacją 
określonych semów i jako taki nie podlega już tak ścisłej analizie semiologicznej. 

Uchylając wątpliwości U. Eco co do możliwości podziału sematów na figury — 
liczne analizy dzieł malarskich wykazały, że możliwe jest dostrzeganie jedynie 
zakodowanego zespołu elementów formalnych, chociaż sam fakt nazwania ich 
wybiega już poza poziom czysto postrzeżeniowy. Warte podkreślenia jest to, że„kod 
może jako pojedyncze elementy relewantne zużytkować nie tylko figury, lecz również 
sematy oraz że może zignorować możliwość podziału tych sematów na znaki i figury, 
jeśli te znaki i figury należą nie do niego, lecz do innego kodu bardziej 
analitycznego" 46 . To stwierdzenie wydaje się fundamentalne dla zrozumienia sposobu 
funkcjonowania potencjalnego „kodu funkcji narracyjnych", który wprawdzie 
związany w przypadku dzieł plastycznych z konkretnymi kodami postrzeżeniowymi, 
ikonicznymi oraz ikonograficznymi, cechuje się dosyć dużą niezależnością w stosunku 
do powyższych, immanentnie złączonych z przekazem ikonicznym kodów. „Kod 
funkcji narracyjnych" należy bowiem do grupy kodów, które określone są mianem 
etnologicznych 47 (kulturalno-antropologicznych), i kody te mogą przejawiać się (być 
realizowane) w różnych tworzywach. Zasada względnej niezależności kodu 
narracyjnego sprawia, że sposób działania tego kodu jest szczególnie trudny do 
określenia, bowiem narracja przebiega niejako „obok" kodów wizualnych, znajdując 
w nich jednocześnie elementy znaczące dla własnych elementów znaczonych. 
Względna niezależność kodu funkcji narracyjnych oraz traktowanych globalnie 
kodów wizualnych powoduje również to, że elementy relewantne dla jednej z grup 
kodów mogą nie być elementami relewantnymi, dla drugiej, to znaczy, iż to, co istotne 
dla funkcji czysto „malarskich", związanych szczególnie z kodami postrzeżeniowymi 
dzieła plastycznego — obrazu: koloryt, światłocień, faktura itp., może nie mieć 
znaczenia dla realizowanej przez dzieło funkcji narracyjnej, i odwrotnie — elementy, 
które są istotne narracyjnie, mogą być nieważne, słabe, nieistotne malarsko 48 . 

Oczywiście to przeęiwstawienie „narracyjności" — „malarskości" nie jest 
warunkiem koniecznym przejawiania się i funkcjonowania kodów wizualnych bądź 


44 U. Eco, op. cit ., s. 208. 

45 U. Eco, op. cit., s. 204. 

46 U. Eco, op. cit., s. 201/202. 

47 Jest to termin zaproponowany przez Ch. Metza, por. U. Eco, op. cit., s. 215. 

48 Możliwe jest istnienie dzieł malarskich łączących w sobie wybitne cechy warsztatowe z interesującą 
narracją — pewną „historią" ukazywaną („opowiadaną") w obrazie. Zasadniczo jednak w drugiej połowie 
wieku XIX dochodziło już do podziału — szczególnie w oczach krytyki zorientowanej „naturalistyczno- 
-impresjonistyczne" na wartości „malarskie" i narracyjne (literackie, tematyczne) dzieła. Problem ten tutaj 
jedynie sygnalizuję, wymaga on bowiem osobnego opracowania. 
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narracyjnych, chodzi tu jedynie o zasygnalizowanie, że narracja wizualna działa w 
dużej mierze poza systemami, jakimi normalnie ocenia się malarstwo—przynajmniej 
od czasu dostrzegania w obrazie przede wszystkim „płaskiej powierzchni pokrytej 
kolorami uporządkowanymi wedle jakiejś zasady" 49 i dzieła słabe „malarsko" mogą 
być interesujące narracyjnie. 

Podsumowując powyższe próby znalezienia jednostki elementarnej znaku 
ikonicznego należy stwierdzić, że tego typu badania mają o tyle sens, o ile uwzględniają 
ogólny sposób funkcjonowania tego znaku, złożone procesy jego denotacji i konotacji, 
a wszelkie próby pominięcia tych procesów, nieuwzględnianie sposobu znaczenia 
znaku, jako podlegającej interpretacji kulturowej całości, łączącej określone signiflant 
z signifie, nie mogą przynieść spodziewanych rezultatów. Rozważania te prowadzą 
także do wniosku, że pomimo możliwości wyodrębnienia w kodzie ikonicznym 
jednostek, jakimi są semy, jednostki te nie muszą być tożsame z potencjalnymi 
jednostkami narracji wizualnej, bowiem narracja ta działa na podstawie własnego 
kodu i może być realizowana w różnych tworzywach. Przy wszelkich próbach 
segmentacji znaku ikonicznego istotny jest jedynie fakt, że może ona działać dopiero 
na poziomie semów (elementów przekazu ikonicznego odpowiadających nie 
wyrazowi, lecz zdaniu językowemu), gdyż przejawiając się na poziomie 
nieograniczonej i swobodnej kombinacji układów semantycznych w zasadzie pomija 
podziały istniejące w obrębie kodu postrzeżeniowego, chociaż jest poprzez nie i dzięki 
nim realizowana. Narracja wizualna łączy się bowiem bezpośrednio z tym, co M. R. 
Mayenowa określa pragmatycznym i skadniowym punktem widzenia znaku, a jedynie 
pośrednio dotyczy jego znaczenia semantycznego (referencjalnego). 


Konotacja znaku ikonicznego a .jednostka" narracji wizualnej. Sygnalizowana 
uprzednio zasada powstawania znaczenia znaku ikonicznego oparta na ustalonym 
przez Ch. S. Peirce’a 50 systemie funkcjonowania znaku w ogóle, polegającym na 
tworzeniu par złożonych z elementu znaczącego i znaczonego, będących elementem 
znaczącym dla „wyższego" poziomu znaczenia znaku, jest dogodnym punktem 


49 Jest to opinia M. Denisa sformułowana przez niego w 1890 r. Por. J. Białostocki ,Refleksje i 
syntezy... op. cit ., s. 94. Powracając jeszcze do kwestii znaczenia w sensie semaritycznym i funkcjonalnym 
elementów „formalnych" dzieła sztuki malarskiej, to oczywiście w historii malarstwa często przypisywano 
określonym liniom bądź kolorom znaczenie („linia piękna", symbolika barw, emocjonalne, jednoznaczne 
oddziaływanie kolorów itp.). Jednak to przypisywanie znaczeń wymaga pewnego systemu odniesienia 
istniejącego poza samym dziełem — zwerbalizowanego wykładu reguł, według których tym elementom 
przypisuje się takie, a nie inne znaczenie — szczególnie są tu cenne wypowiedzi samych twórców. Elementy 
formalne „same przez się" jednak takich jednoznacznych znaczeń nie posiadają i w tym sensie pisze się o 
nich, że „pod względem semantycznym... są konstruktami pustymi". 

50 Por. M. D o b r o s i e 1 s k i, Filozoficzny progmatyzm Ch. S. Peirce’a , Warszawa 1967; interpretacja 
terminów Ch. S. Peirce*a wzbogacona przez Ch. Morrisa zawarta jest także w książce M. R. M a y e n o w e j, 
op. cit., s. 111/112. 
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wyjścia dla rozpatrywania kolejnego aspektu funkcjonowania znaku, a mianowicie 
dla problemu konotacji 51 . 

Problem ten jest o tyle istotny dla kwestii narracji wizualnej, że jak to stwierdzono 
wcześniej, narracja ikoniczna „dzieje się" w sferze wyższych układów znaczeniowych, 
a procesy denotacyjne związane ze znaczeniem referencjalnym znaku są dla niej 
jedynie „osadzeniem" w konkretnym tworzywie, dzięki któremu, przy wykorzystaniu 
jego właściwości, narracja ta uzyskuje możliwości komunikacyjne. 

Przy ustaleniu znaczeń konotacyjnych znaku ikonicznego oraz potencjalnych 
„jednostek dyskretnych" konotacji będę posługiwał się terminologią, jaką w tej 
dziedzinie wypracował jeden z najwybitniejszych badaczy tego problemu — Roland 
Barthes 52 . 

System kształtowania się konotacji znaku ikonicznego wynika z podstawowego 
wyróżnienia w znaku elementu znaczącego i znaczonego, czy też szerzej, przy 
założeniu istnienia większej liczby elementów znaczących i znaczonych wchodzących 
w skład „autonomicznego znaku wyższego rzędu", globalnej płaszczyzny elementów 
znaczących (w terminologii R. Barthesa jest to plan ekspresji) oraz płaszczyzny 
elementów znaczonych (plan treści). System (kod) — rozumiany tak jak w poprzedniej 
części pracy, łączy elementy znaczące i znaczone powodując, że powstają z nich znaki 
„całościowe" denotacji, będące elementami znaczącymi konotacji. Elementy te R. 
Barthes nazywa konotatorami i uznaje je za elementarne jednostki (punkt wyjścia) 
procesów konotacji. 

Interesująca jest uwaga francuskiego badacza, że „kilka znaków denotacyjnych 
może się połączyć, aby stworzyć jeden konotator — jeśli jest on wyposażony w choć 
jeden element znaczony konotacji. Inaczej mówiąc, jednostki systemu konotacyjnego 
nie mają koniecznie tego samego kroju, co jednostki systemu denotacyjnego. Obszerne 
fragmenty dyskursu denotacyjnego mogą konstytuować jedną tylko jednostkę 
systemu konotacyjnego (jest to na przykład przypadek tonu jakiegoś tekstu, 
składającego się z dużej ilości słów, ale odsyłającego jednak do jednego elementu 
znaczonego)" 53 . 

Przytoczone powyżej stwierdzenie Barthesa dotyczące odpowiedzialności 
(relacji) pomiędzy potencjalnymi jednostkami procesów denotacyjnych i konotacyj¬ 
nych potwierdza naszą tezę o niezbyt ścisłym odpowiadaniu sobie tych jednostek, a co 
za tym idzie o trudnościach związanych z wyodrębnieniem ewentualnych jednostek 
narracji wizualnej. Te zaś jako silnie związane ze sferą konotacji, uzależnione są często 


51 Jak pisze I. Kurcz: „w logice znaczenie konotacyjne definiuje się jako stosunek zachodzący między 
nazwą a zespołem cech charakteryzujących desygnaty tej nazwy. W psychologii znaczenie konotacyjne... 
traktuje się jako odniesienie do wszystkich procesów emocjonalnych i poznawczych, które dany znak 
wywołuje poza samym odpowiadającym mu pojęciem 44 ,1. Kurcz, op. cit ., s. 176. 

52 Uwagi na temat tez R. Barthesa w kilku pracach. Korzystano głównie z: Z. C z e c z o t-G a w r a k, Z 
badań nad początkami filmologii, Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk 1975, B. Pięczka, Teoria i 
typologia opowiadania (1945-1963). Z zagadnień struktury i narracji , Wrocław 1975, E. Kasperski, 
Elementy semiologii, „Kultura i Społeczeństwo 44 1965, z. 4. Tam też wskazówki bibliograficzne. 

53 R. B ar t h e s, Rhetoriąue de 1’image, „Communications 44 , t. IV, 1964, cytat podaję za B. P i ę c z k ą, 
op. cit., s. 148/149. 
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od nieostrych podziałów występujących podczas prób skodyfikowania znaczeń 
globalnych. Jednostki znaczące konotacji — konotatory, mogą różnić się co do 
substancji, w jakiej są realizowane, jednak mogą się jednoczyć na poziomie znaczenia 
— z czego wynika między innymi możliwość „przekładu" dokonywanego pomiędzy 
różnymi substancjalnie systemami znakowymi. 

Ogół konotatorów daje w koncepcji Barthesa tzw. „plan retoryki". Dzięki 
planowi retoryki konstruuje się „plan ideologii" będący „ostateczną konotacją 
wszystkich konotacji znaku lub kontekstu znaków" 54 . Tak więc te dwa plany są 
globalnymi signifiant i signifie analogicznymi do planów wyrażania i treści, czy też w 
sposób pośredni do planów dyskursu i historii wyodrębnionych w teorii przekazów 
literackich 55 . Obok tych referowanych stwierdzeń, w koncepcji Barthesa można 
również dostrzec pewną analogię do określenia sposobu funkcjonowania znaku przez 
J. Kmitę i W. Ławniczaka. Francuski badacz zakłada bowiem możliwość 
wyodrębnienia w znaku globalnym jego cech dystynktywnych pełniących funkcję 
znakową. Te elementarne znaki są według niego rozproszone na przestrzeni, którą 
zajmuje obraz (znak globalny) — istnieją więc jednocześnie obok nich miejsca „puste" 
znakowo, będące elementami continuum obrazowego, lecz nie spełniające funkcji 
znaku. Wprawdzie do wniosków tych doszedł Barthes analizując przede wszystkim 
przekaz fotograficzny i filmowy 56 , jednak dla badań nad narracją wizualną 
stwierdzenia te są o tyle istotne, że wyznaczają pewną perspektywę metodologiczną 
badań. Idąc bowiem śladem tego rozumowania możemy dojść do wniosku, że nie ma w 
przekazie ikonicznym elementów pełniących funkcję „bezwzględnych" znaków, lecz 
istnieją jedynie znaki „ukierunkowane" — pełniące funkcję znakową w zależności od 
sposobu interpretacji tego przekazu. Istnieją przekazywane przez znak globalny 
informacje użyteczne i potencjalne, które mogą być w toku danej interpretacji nie 
wykorzystane. 

Plan retoryki złożony z zakodowanych w dziele konotatorów nadbudowanych 
nad jednostkami procesów denotacji jest zatem planem wyznaczającym potencjalną 
znaczeniowość dzieła, ale, jak pisze R. Barthes: „niezależnie od sposobu, w jaki 
konotacja „nakrywa", przekaz denotacyjny nigdy nie wyczerpie go całkowicie, zawsze 
coś „denotowanego" pozostaje poza jej zasięgiem, bez czego wypowiedź (discours) nie 
byłaby możliwa..., a jeśli chodzi o element znaczony konotacji, to ma on charakter 
zarazem ogólny, globalny i rozproszony: jest to — by się tak wyrazić — jakiś ułamek 


54 R. B a r t h e s, Rhetoriąue... op. cit., por. również U. E c o, op. cit ., s. 144 oraz B. P i ę c z k a, op. cit., s. 
148. 

55 Por. głównie prace T. Todorowa oraz B. Pięczki, op. cit., s. 19. 

56 Stwierdzenie to wynika zapewne z tego, że w przekazie fotograficznym i filmowym obok znaków— 
przekazów, w których zawarta jest jakaś „idea filmowa lub inna forma interpretacji rzeczywistości... 
występują symptomy, które są tylko mechaniczną dokumentacją rzeczywistości, pozbawioną jakiejkolwiek 
interpretacji" — por. Z. Czeczot-Gawrak, op. cit., s. 111/112. Oczywiście w dziele malarskim z tego 
typu mechaniczną dokumentacją nie mamy do czynienia — każdy element obrazu malarskiego pełni dzięki 
temu funkcję znakową, co nie przeszkadza jednak temu, że określone elementy mogą być dla danej 
interpretacji ważniejsze „znakowo" — mogą nieść ze sobą informacje użyteczne interpretacyjne, podczas 
gdy pozostałe istnieją jako znak jedynie potencjalnie. 
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ideologii " 51 . Stąd zapewne wynika możliwość różnorodnego „odczytania" dzieła, 
wielość jego interpretacji spowodowana niepokrywaniem się — w sensie 
semantycznym nie funkcjonalnym — „dookreślonej" sfery denotacji, której 
określoność wynika przede wszystkim z faktu łączenia się jej z konkretnym 
przedmiotem — „malowidłem", „wehikułem informacji", z bardziej niejednoznaczną 
sferą konotacji, w której obecność elementów hipotetycznych znaczeniowo wynika 
niejako ze sposobu jej funkcjonowania, z silnych powiązań istniejących między 
konotacją a tym, co określamy mianem „współczynnika humanistycznego" 58 i co 
przejawia się w akcie komunikacji, którego ośrodkiem jest dzieło sztuki. 

Ze względu na mały stopień konkretności konotatorów — są to jednostki 
konotacji teoretyczne i raczej nieostre semantycznie — trudno jest z nimi łączyć 
bezpośrednio ewentualne jednostki narracji wizualnej. W tym miejscu moich 
rozważań mogę tylko stwierdzić, że potencjalne jednostki narracji wyznaczone przez 
dzieło i współtworzące jego strukturę znaczącą, a więc uczestniczące w procesach 
konotacji, bliższe są elementom postulowanej przez niektórych badaczy „gramatyki 
życia" niż „gramatyki dzieła". 

Podsumowując te z konieczności skrótowe uwagi na temat konotacji znaku 
ikonicznego należy zauważyć, że obok semiologicznego, a więc związanego z 
konkretnym znakiem — dziełem pojmowania ideologii jako „ostatecznej konotacji 
wszystkich konotacji znaku lub kontekstu znaków" — bywa ona również definiowana 
jako „całokształt wiedzy adresata i grupy, do której adresat należy, jego systemy 
oczekiwań psychologicznych, jego postawy myślowe, jego nabyte doświadczenia, jego 
zasady moralne (można by powiedzieć i jego „kulturę" w etnologicznym znaczeniu 
tego terminu — gdyby nie to, że do tak rozumianej kultury należą również systemy 
retoryczne)" 59 . Istnieje więc „ideologia dzieła" i „ideologia społeczna" rozumiana jako 
szczególny system preferencji wartości, układ odniesienia dla ideologii dzieła 
wpływający na charakter tej ostatniej, a jednocześnie przez nią współtworzony. Ten 
dialektyczny związek wynika z faktu, że ideologia społeczna, by mogła być 
przedmiotem badań, musi zostać „zaświadczona" przez określone systemy znakowe, 
musi być sprowadzona do systemu konwencji komunikatywnych i ulegając 
istniejącym konwencjom może je modyfikować lub całkowicie zmieniać. Ważne to 
dlatego, że określona ideologia może preferować, bądź też nie, określony sposób 
obrazowania, pewne konwencje przedstawieniowe, a co za tym idzie i narracyjne. Na 
styku wyodrębnionych przez nas ideologii występuje swoiste napięcie. Następuje 
wymiana oddziaływań pomiędzy tym co utrwalone, zaświadczone w systemach 
znakowych (w węższym rozumieniu w dziełach sztuki), a tym, có ulega dopiero 
kodyfikacji. 

Rozpatrując przykład konkretnego dzieła sztuki możemy dostrzec przejawiającą f 
się w nim oscylację pomiędzy retorycznością rozumianą jako „zasób technik 

57 R. Barthes, Elements de semiologie , s. 131, maszynopis powielany (przekład J. Barczyńskiego). 

58 Jest to termin wprowadzony przez F. Znanieckiego w pracy Wstęp do socjologii , Poznań 1922, s. 33. 
Por. też artykuł W. Ławniczaka, Współczynnik humanistyczny dzieła sztuki , [w:] Wartość, dzieło, sens, 
op. cit ., s. 145 i n. 

59 U. Eco, op. cit., s. 140. 
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argumentacyjnych (i przedstawiających — dopisek W.O.) już wypróbowanych i 
przyswojonych przez społeczeństwo 44 60 , i nowymi sposobami strukturalizacji dzieła. 
Retoryczność ta może także dotyczyć narracji wizualnej, która będąc względnie 
niezależnym systemem w stosunku do innych systemów składających się na strukturę 
całości podlega jednak ogólnym uwarunkowaniom, jakim podporządkowane jest 
dzieło. Retoryczność narracji wizualnej w dużej mierze wypływa również ze 
specyficznej „kompetencji narracyjnej 44 człowieka 61 , która to kompetencja sprawia, że 
systemy narracyjne zarówno wizualne jak i werbalne odnajdujemy już w najstarszych 
zachowanych przekazach plastycznych i literackich. Tak więc narracja wizualna, 
przejawiająca się poprzez względnie niezależne od tworzywa systemy i techniki 
narracyjne, nakierowana jest jednocześnie na świat konotacji znaczeń, działań, 
sytuacji, zachowań rozgrywających się w sferze podlegającej określonej ideologii, 
toteż badając sposoby jej funkcjonowania zasadniczo opuszczamy „porządek sztuki 44 , 
a przechodzimy w to, co T. Todoroy określa mianem niemożliwego do całkowitego 
skodyfikowania, lecz zaświadczonego poprzez dzieła sztuki „porządku życia 44 62 . 


Syntaktyka znaków ikonicznych a narracja wizualna. Po skrótowym, z 
konieczności, omówieniu aspektu referencjalnego i pragmatycznego znaków 
ikonicznych pozostał jeszcze, do chociażby bardzo syntetycznego zreferowania, trzeci 
aspekt systemów znakowych wynikający ze współistnienia znaku w kontekście innych 
znaków. Aspekt ten, obejmujący sposoby i prawa łączenia się znaku z innymi znakami 
w wyższe jednostki semiologiczne, M. R. Mayenowa 63 określa jako „składniowy 44 , 
podczas gdy w dalszej części pracy stosowane będzie określenie „syntaktyka systemów 
znakowych 44 64 . 

Omawiając najogólniej rozmaite możliwości relacji pomiędzy znakami musimy 
pamiętać o kilku zasadniczych operacjach, które pomiędzy nimi mogą zachodzić. 
Operacje te dotyczą różnych poziomów formowania (istnienia) systemów znakowych. 
Dla aspektów, referencjalnego i pragmatycznego, badanych w statycznym, niejako 


60 U. Eco, op. cit ., s. 128. Tam też różne koncepcje pojmowania terminu „retoryka" (jako techniki 
generatywnej, ogólnych warunków wywodu nakłaniającego). 

61 Kompetencja ta jest rozumiana na zasadzie analogii do kompetencji językowej człowieka—jest to 
specyficzna dla człowieka zdolność posługiwania się językiem — zdolność przyswajania czy tworzenia reguł 
umożliwiających przypisywanie dźwiękom mowy określonych znaczeń. Por. I. Kurcz, op. cit., s. 62. 

62 M. in. w artykule Kategorie opowiadania literackiego, przeł. W. Błońska, „Pamiętnik Literacki", 
1968, z. 4. Badacz ten stara się wykazać, że mogą zachodzić rozmaite kombinacje we wzajemnej relacji 
porządku (ordre) życia i porządku literackiej narracji (recit), jak pisze: „istnienie „życia" jest istotnym 
elementem, który musimy poznać, by zrozumieć strukturę opowiadania". Por. też uwagi B. Pięczki, op. 
cit., s. 18. 

63 M. R. Mayenowa, Poetyka teoretyczna, op. cit., s. 124. 

64 Wprawdzie „składnia" i „syntaktyka" są w języku polskim synonimem, ale częstsze łączenie tego 
pierwszego terminu z badaniami językoznawczymi kazało nam wybrać drugi, mniej popularny—m. in. dla 
zaakcentowania odrębności „składni" systemów ikonicznych. 
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wyizolowanym „znaku autonomicznym wyższego rzędu", którymi zajmowano się 
uprzednio, takie podstawowe operacje to segmentacja i substytucja 65 . Polegają one na 
tym, że możliwe jest wyodrębnienie, w systemie, elementów dalej już niepodzielnych, 
które są podstawą dla kształtowania się jednostek wyższego rzędu, a jednocześnie, w 
ramach systemu, są wymienialne i mogą zastępować się nawzajem w zależności od 
znaczenia, jakie pragniemy poprzez system uzyskać. W językoznawstwie operacje 
segmentacji i substytucji dotyczą poziomów fonemu, morfemu i kończą się na zdaniu, 
bowiem „struktury wielozdaniowe przekraczają rozumienie języka jako systemu 
znaków" 66 . Wypływa to z faktu, że repertuar jednostek zdaniowych jest nieskończony 
i trudno pomiędzy nimi ustalić podobny system relacji, jak to jest możliwe na poziomie 
fonemów czy morfemów. Tak więc segmentacja kończy się w języku werbalnym na 
poziomie fonologicznych cech dystynktywnych — niemożliwa jest dalsza segmentacja 
tych jednostek, a substytucja traci sens operacyjny na poziomie zdania. 

Odmienność substancjalna i często funkcjonalna znaku ikonicznego w stosunku 
do znaku werbalnego powoduje, że pomimo potencjalnych możliwości przeprowa¬ 
dzenia tego typu operacji na znaku — np. wyodrębnienia jego „jednostek 
elementarnych" 67 zasadnicza niewymienność (zarówno całości jak i poszczególnych 
fragmentów) oraz ciągłość sprawiają, że znak ikoniczny podlega przede wszystkim 
operacjom innego typu, które funkcjonują na poziomie odpowiadającym w języku 
werbalnym strukturom co najmniej zdaniowym lub częściej — ponadzdaniowym. 
Takimi operacjami są wyodrębnione przez F. de Saussure’a i rozwinięte przez R. 
Jakobsona 68 operacje kombinacji i selekcji. 

Kombinacja polega na tym, że „każdy znak jest złożony ze znaków składowych i 
występuje tylko w kombinacji z innymi znakami. Wynika stąd, że każda jednostka... 
służy jako kontekst bardziej złożonej jednostce... Stąd każde rzeczy wiste zgrupowanie 
jednostek... łączy je w wyższą jednostkę: kombinacja i przynależność do kontekstu są 
to dwie strony tego samego działania" 69 . Selekcja zaś to „wybór spośród alternatyw", 
który „implikuje możliwość zastąpienia jednej (jednostki — dopisek W.O.) drugą, 
równoważną pierwszej pod jednym względem, a różną od niej pod innym" 70 . 

Wydaje się, że sformułowane przez R. Jakobsona i M. Halle zasady kombinacji i 
selekcji wyznaczają pewną perspektywę badań nad ikonicznymi systemami 
znakowymi. Zasada kombinacji dotyczy bowiem pojedynczego znaku ikonicznego, w 
którym mamy do czynienia z określoną kombinacją jego, w taki lub inny sposób 
wyodrębnionych, fragmentów, jak i ciągów obrazowych — złożonych systemów 
ikonicznych, których kombinacja sprzyja stworzeniu pewnego sensu (rozumianego 
zarówno funkcjonalnie jak i semantycznie), na który to sens globalny składają się 
sensy poszczególnych elementów ciągu, jak i stworzone, dzięki współistnieniu i 


65 Są to terminy wprowadzone przez francuskiego językoznawcę E. Benveniste’a, por. również uwagi 
na temat koncepcji E. Benveniste’a w książce M. R. M ay e n o we j, op. cit ., a. 172 i n., tam też bibliografia. 

66 M. R. May en o w a, op. cit., s. 173. 

67 Por. poprzednie części tej pracy — szczególnie rozdział „Problem „jednostki* znaku ikonicznego*. 

68 Zob. R. Jakobs on, M. Halle, Podstawy języka , przeł. E. Zawadowski, Wrocław 1964, s. 112. 

69 R. Jakobson, M. Halle, op. cit., s. 112. 

70 R. Jakobson, M. Halle, op. cit. 
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kombinacji tych elementów, znaczenia dodatkowe. Kombinacja zatem nie spełnia 
tylko funkcji operacyjnych, ale i semantyczne. 

Selekcja (wybór), w przypadku znaku ikonicznego, dotyczyć może dwóch sfer— 
z jednej strony procesu twórczego — wybór spośród możliwości kompozycyjnych 
zaświadczonych w istniejących dziełach sztuki, bądź ustalonych po raz pierwszy przez 
twórcę, z drugiej zaś sfery odbioru — selekcja znaczeń w zależności od 
prezentowanego „stylu odbioru 4 * 71 . O ile kombinacja jest w dziedzinie sztuk 
wizualnych często kwestią techniczną 72 — na przykład zestawienie obok siebie ciągu 
obrazów połączonych wspólnym tematem określonym przez tytuł cyklu, o tyle 
selekcja (wybór) jest bardziej skomplikowana. Operacja selekcji leży bowiem niejako u 
podstaw operacji kombinacji i w dużym stopniu tę ostatnią wyznacza. Selekcja łączy 
się z tym, co określamy mianem „repertuaru 44 czy „słownika 44 elementów, spośród 
których możliwe jest dokonanie wyboru. 

Repertuar, „słownik 44 ikoniczny, U. Eco definiuje jako „wykaz symboli z 
ewentualnym ustaleniem ich odpowiedniości wobec określonych znaczeń 44 73 , czyli 
innymi słowy jest to zespół skonwencjonalizowanych, „retorycznych chwytów 44 
ikonicznych wypracowanych w toku rozwoju sztuk wizualnych o możliwie dużym 
stopniu odpowiedzialności pomiędzy elementami współtworzącymi „plan wyrażania 44 
i „plan treści . Oczywiście podstawowe różnice pomiędzy znakiem ikonicznym a 
werbalnym sprawiają, że wybór podczas kształtowania tego pierwszego jest o wiele 
swobodniejszy, nie tak silnie określony kodem jak to ma miejsce podczas posługiwania 
się słowem. Słownik leksykalny 74 znaków werbalnych uznajemy jednak za zbiór 
skończony elementów, podczas gdy „słownik ikoniczny 44 jest nieograniczony, co nie 
oznacza, że selekcja ikoniczna nie podlega rozlicznym konwencjom. 

Również podczas odbioru znaku ikonicznego, dzięki jego słabemu skodyfikowa- 
niu, nie jest on tak ściśle określony komunikacyjnie jak na przykład zdanie werbalne. 
Można wybierać do analizy lub po prostu zwracać uwagę na różne elementy znaku 
(ciągu znaków), nie narażając się na zarzut niewłaściwego rozumienia przekazywane¬ 
go przez nie komunikatu. Dokonywane „przejście z osi wyboru na oś kombinacji 44 75 
powoduje, że elementy zarówno pojedynczego obrazu jak i ciągu obrazów mogą 
wchodzić w związki bądź „dystrybucyjne 44 , bądź też „funkcjonalne 4476 . Związki 


71 Na temat stylów odbioru (mitycznego, alegorycznego, symbolicznego, instrumentalnego, 
mimetycznego, ekspresyjnego, estetyzującego) por. M. Głowiński, Style odbioru. Szkice o komunikacji 
literackiej , Kraków 1977. 

72 Oczywiście kombinacja elementów może być traktowana jako kwestia techniczna, ale nie 
mechaniczna. Co nie przeszkadza temu, że musi być ona poprzedzona przez ogólne przygotowanie 
materiału (w retorykach starożytnych te dwa etapy tworzenia dzieła określono mianem imentio i dispositio) 

73 U. Eco, op. cit., s. 78. 

74 Por. M. R. May en owa, op. cit., s. 195. 

Określenie R. Jakobsona. Jak twierdzi ten językoznawca: „funkcja poetycka—to projekcja zasady 
ekwiwalencji z osi wyboru na oś kombinacji", por. R. J a k o b s o n, Poetyka w świetle językoznawstwa, przeł. 
K. Pomorska, podaję za antologią opracowaną przez H. Markiewicza, Współczesna teoria badań 
literackich za granicą, t. II, Kraków 1976, s. 34. 

76 Terminy zaproponowane przez J. Sławińskiego w artykule Semantyka wypowiedzi narracyjnej, rw.l 
Dzieło, język, tradycja. Warszawa 1974. 
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dystrybucyjne dotyczą elementów tego samego poziomu — na przykład zachodzą 
pomiędzy poszczególnymi przedstawionymi w obrazie lub w ciągu obrazów 
„postaciami*, „bohaterami* ukazywanej sytuacji, podczas gdy związki funkcjonalno- 
-integracyjne odnoszą elementy danego poziomu do całości dzieła, a więc w tym 
przykładzie do wszystkich tych elementów obrazu albo ciągu obrazów, które nie 
konstytuują „bohaterów*, przedstawionych „postaci*. 

Podczas gdy selekcja dotyczy raczej sfery intencjonalnego istnienia dzieła—sfery 
jego tworzenia oraz pośrednio jego konkretyzacji, kombinacja ukonkretnia 
potencjalne sposoby zaistnienia dzieła, sprawia, że przybiera ono kształt bardziej 
dookreślony, powoduje powstanie złożonych struktur obrazowych, w których każdy z 
elementów wchodzi w związki z elementami pozostałymi. Należy również pamiętać, że 
selekcja (wybór) tak w dziele ikonicznym, jak i literackim dokonuje się na „bazie* 
ekwiwalencji — podobieństwa lub niepodobieństwa, synonimiki czy antynomiki, 
podczas gdy kombinacja — potrzebna do zbudowania szeregu (seąuence), powstaje na 
bazie przyległości * 71 . 

R. Jakobson twierdzi, że funkcja artystyczna (poetycka) dzieła realizuje się w 
„projekcji zasady ekwiwalencji z osi wyboru na oś kombinacji*, tzn. że dopiero 
odpowiednie ukonkretnienie poprzez kombinację potencjalnie możliwych elementów 
sprawia, że komunikat nakierowuje się „sam na siebie-; ćó sprzyja specyficznej 
nadorganizacji komunikacyjnej tak charakterystycznej dla dzieł sztuki. Istotne jest 
także to, że selekcja i kombinacja są procesami działającymi niemal równocześnie, a 
ich rozróżnienie ma na celu jedynie wskazanie dwóch aspektów procesu, który dotyczy 
zarówno powstania dzieła sztuki, jak i procesów jego odbioru. Rozróżnienie to sprzyja 
również bardziej dynamicznemu rozumieniu funkcjonowania znaków ikonicznych, 
prowadzi bowiem do wniosku, że dzięki „przejściu z osi wyboru na oś kombinacji* 
istnieją w nich elementy, które należąc do sfery denotacyjno-referencjalnej oraz 
konotacyjnej jednocześnie pełnią funkcje operacyjne umożliwiające tworzenie ciągów 
funkcjonalnych. 

Obok kwestii dotyczących selekcji i kombinacji elementów, przy próbie 
uporządkowania problemów związanych z syntaktyką znaków ikonicznych 
szczególnie pomocne są dwa pojęcia zaczerpnięte również z badań językoznawczych, a 
mianowicie — syntagma i paradygmat 78 . Podczas analizy znaków ikonicznych, ze 
względu na ich mały stopień kodyfikowalności oraz potencjalnie jedynie istniejący 
„system gramatyczny*, w zasadzie bardziej przydatne są określenia „paradygmaty- 
czność* i „syntagmatyczność*, przybliżają one bowiem pewne cechy ogólne systemów, 
bez apriorycznego przyporządkowania pojęć wypracowanych w innej dziedzinie 
badawczej. 

Cytowany już kilkakrotnie R. Jakobson twierdzi, że każda struktura znaków 
może być przedstawiona na dwóch osiach — „osi syntagmatycznej, gdzie element 


77 R. Jakobson, op. cit., s. 34. 

78 Por. def. „syntagmy** i „syntagmatycznych relacji* 4 w Słowniku terminów literackich pod red. J. 
Sławińskiego, Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk 1976, s. 437/438. Def. „paradygmatycznych 
relacji**— Słownik... op. cit., s. 291. 
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dołącza się do elementu, podmiot do orzeczenia, sytuacja do sytuacji, i na osi 
paradygmatycznej, gdzie każdy element syntagmatu spotyka się z elementami 
alternatywnymi, spośród których został wybrany" 79 . 

Relacje syntagmatyczne zakładają związki zarówno pomiędzy sąsiadującymi ze 
sobą w linearnym porządku elementami określonego poziomu, współtworzącymi 
jednostkę wyższego rzędu, jak i w obrębie całościowej „wypowiedzi", za jaką można 
uznać np. ciąg obrazów. Jak widzimy, z syntagmatyką obrazów lub ciągów 
obrazowych łączy się operacja kombinacji, a relacje syntagmatyczne mogą zachodzić 
zarówno w obrębie pojedynczego obrazu — np. symultaniczne przedstawienie jakiejś 
„historii" — szereg scen przyłączanych do siebie w określonym porządku, jak i w 
szeregu obrazów. W tym drugim przypadku mamy do czynienia z syntagmatyką 
„właściwą" 80 , organizowaną ponad poziomem semów, polegającą na zespoleniu co 
najmniej dwóch wyraźnie wyodrębnionych jednostek, następujących po sobie i 
tworzących pewną całość znaczeniową. 

Swoistemu „linearyzmowi" ciągów syntagmatycznych przeciwstawiana jest 
„przestrzenność" układów paradygmatycznych. Paradygmatyczność systemów 
znakowych łączy się bowiem z badaniem relacji potencjalnie wyodrębnionych 
elementów w stosunku do całego systemu znaków, a konkretnie do tej klasy 
elementów, która może dany element zastąpić. Podstawą dla tworzenia paradygmatu 
ikonicznego mogą być bądź analogie znaczeniowe, bądź też, i tu występuje różnica w 
stosunku do systemów werbalnych, analogie „wyglądowe" — wybór następuje ze 
względu na wizualne jakości, jakie dana klasa obrazowych elementów sobą 
reprezentuje. 

Podczas określania odniesień pomiędzy syntagmatycznością i paradygmatyczno- 
ścią a konstytuowaniem się związanych ze sferą konotacji układów narracyjnych 
należy pamiętać, że na osi syntagmatycznej kształtują się poszczególne wątki 
zdarzeniowe, wyznaczany jest kierunek ich rozwoju, podczas gdy na związanej z 
operacją selekcji osi paradygmatycznej określane są znaczenia szczegółowe 
poszczególnych elementów opowiadanej i ukazywanej „historii". Słuszne wydąje się 
także w tym’momencie przypomnienie, że jak twierdzi Ch. Metz 81 „tzw. wielka 
syntagmatyka systemów ikonicznych nie jest niezmienna — jej ewolucja przebiega 
znacznie szybciej niż w języku werbalnym, co nie oznacza, że nie podlega ona 
pewnemu systemowi reguł narzuconych na równe prawdopodobieństwo systemu 
wyjściowego". Jednocześnie, przynajmniej na polu sztuk przedstawiających, 
uderzająca jest mała liczba zaświadczonych obrazów — w sensie syntagmatyczno- 
-paradygmatycznym — w stosunku do tych, które potencjalnie mogłyby zaistnieć. 
Działają tu zapewne konwencje wynikające zarówno z posługiwania się pewnymi 


79 R. J a ko b son, M. Halle, Podstawy języka , op. cit., zob. również na ten temat uwagi M. 
Porębskiego zawarte w książce Interregnum, Studia z historii sztuki polskiej XIXi XX wieku. Warszawa 1975, 
s. 157 i n. 

80 Por. def. „syntagmy“ Słownik... op. cit. 

81 Ch. Metz, Zagadnienie oznaczania w filmie fabularnym , przeł. M. R. Pragłowska, „Kultura i 
Społeczeństwo", 1967, nr 1. 




28 


schematami, np. kompozycyjnymi, lecz również z ograniczeń nałożonych przez 
komunikatywność przekazu sprawiającą, że obraz lub ciąg obrazów, by mógł być 
zrozumiany, musi ulec transformacjom ułatwiającym to zrozumienie. 

Złożoność układów ikonicznych, ich mniejszy w stosunku do systemów 
werbalnych stopień podzielności, elastyczności i systematyzacji powodują, że wielka 
syntagmatyka jest w przypadku znaków ikonicznych zarazem paradygmatem 82 , 
stanowi to, w czym twórca może wybierać lub czemu może się przeciwstawiać — 
pewien zaświadczony repertuar sposobów obrazowania. 

Z syntagmatycznością i paradygmatycznością związany jest także problem tzw. 
„metonimiczności" i „metafory czności" systemów znakowych. Podział na układy 
„metonimiczne" i „metaforyczne", podobnie jak poprzedni, wywodzi się od R. 
Jakobsona 83 , a na gruncie historii sztuki w Polsce znalazł szczególnie szeroki 
oddźwięk w pracach M. Porębskiego 84 . Ponieważ metaforyczność i metonimiczność 
sztuki są kwestiami wymagającymi oddzielnych badań, zasygnalizujemy jedynie to 
zagadnienie w takiej skali, w jakiej wydaje się ono istotne i przydatne dla badań nad 
narracją wizualną. 

Metaforyczność znaków ikonicznych łączy się z zasadami selekcji opartej na 
specyficznym podobieństwie pomiędzy zestawianymi elementami (a więc tworzenie 
metafory jest relacją paradygmatyczną), podczas gdy metonimiczność wynika z 
zasady przyległości — jest relacją syntagmatyczną. Metaforyczność prowadzi do 
tworzenia „poezji" obrazowej, podczas gdy metonimiczność — „prozy" rozumianej 
potocznie jako przeciwieństwo poezji. Metafora to według M. Porębskiego: 
„przenośnia, operowanie analogią, porównaniem, spostrzeżeniem alternatyw bez 
posuwania rzeczy naprzód — sytuacja typowo liryczna, właściwa nie poezji epickiej, 
nie realistycznej powieści, ale romantycznej liryce, symbolizmowi we wszystkich jego 
elementach i etapach", podczas gdy metonimia to: „zamiennia, operowanie 
fragmentem sytuacji zamiast jej całością, rozbudowanie epizodu w opis, epicka 
narracyjność" 85 . 

Dla badań nad metaforycznością bądź metonimicznością znaku ikonicznego lub 
ciągu znaków szczególnie istotna wydaje się być kwestia „styków" poszczególnych 
elementów znaku ikonicznego bądź obrazów w ciągu ikonicznym. 

Istnieją tu dwie możliwości — albo mamy do czynienia ze stykaniem się 
elementów całkowicie różnorodnych — następuje wtedy metaforyczne spięcie 
znaczeniowe, silna reinterpretacja znaku przez znak, albo też mamy do czynienia z 
metonimicznym przyłączeniem elementu do elementu, podporządkowanym global¬ 
nemu, nadrzędnemu znaczeniu. W pierwszym przypadku następuje „poetyckie" 
ukierunkowanie danego przekazu „do wewnątrz", próba uczynienia z niego „świata 


82 Ch. Metz, op. cit. 

83 R. Jakobson, M. Halle, op. cit. 

84 M. Porębski, Interregnum, op. cit., s. 158 i n. oraz w szeregu innych prac m. in. [w:] StylXIX 
wieku, w zbiorze: Sztuka drugiej połowy XIX wieku. Materiały sesji SHS1971 , Warszawa 1973, Pojęcie stylu 
w badaniach nad sztuką XIX i XX w. „Biuletyn Historii Sztuki“, R. 40, 1978, nr 1. 

85 M. Porębski, Interregnum, op. cit., s. 157/158. 
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wewnętrznie motywowanego 46 o nadmiernej organizacji, ciągłym napięciu i oscylacji 
pomiędzy elementami — motywacją dla „metaforycznego 66 uzasadnienia miejsca 
zajmowanego przez dany znak ikoniczny staje się inny znak, motywacją jego 
znaczenia — inne znaczenie, nie zaś sytuacja przedmiotowa 86 . W drugim, przy 
metonimicznym kształtowaniu układu, w pewnym sensie odtwarzany jest sposób 
kształtowania systemów werbalnych — na poziomie zdania i wyższym — buduje się je 
poprzez dodawanie do siebie kolejnych jednostek i w ten sposób niejako kumuluje sens 
całości 87 . 

Łączenie metaforyczne elementów różnorodnych aktywizuje ich spojenia, czyni z 
nich podstawowy nośnik znaczeń, podczas gdy łączenie elementów metonimiczne 
„czyni takie spojenie niezauważalne, a przejścia znaczeniowe stopniowymi 66 88 . Układ 
metaforyczny jest nie do sparafrazowania bez utraty jego różnorodnych treści, 
podczas gdy układ metonimiczny może być „opowiedziany 66 — przełożony na inne 
systemy znakowe, gdyż jest zorientowany na „ciągłą, nieprzerwaną narrację imitującą 
naturalny tok życia 66 89 . 

Podsumowując powyższe rozważania należy stwierdzić, że syntaktyka znaków 
ikonicznych nie jest sferą czysto operacyjną, ale niesie ze sobą szereg znaczeń 
współtworzących układy pragmatyczne (semantyczne) tych systemów i jako taka musi 
być uwzględniona podczas badań nad narracją wizualną, która, jak to uprzednio 
zaznaczono, rozgrywa się na poziomie wyznaczonym przez „retorykę 66 i „ideologię 66 , a 
więc na poziomie konotacyjnym, na którym spotykamy się z „wielkimi figurami 
semantycznymi 6690 , a wielkie figury semantyczne (narrator, fabuła, bohater, osoba 
potencjalnego odbiorcy), jak pisze J. Sławiński: „podlegają dwojakiej charakterystyce 
— odpowiadają im z jednej strony określone sposoby sukcesywnego narastania 
znaczeń, z drugiej zaś reguły systemowego skupienia i porządkowania tych znaczeń i 
zasady tworzenia ich konfiguracji 66 91 . 


86 Por. na ten temat uwagi J. Sławińskiego: J. Sławiński, Semantyka wypowiedzi narracyjnej, op. 
cit. 

87 Por. J. Sławiński, Semantyka... op. cit., s. 145 i n. 

88 J. Lotman, Narracja filmowa, przeł. J. Faryno, „Dialog“, 1974, z. 3, s. 153. 

89 J. Lotman, op. cit., s. 155. Radziecki badacz zajmuje się w tym artykule dwoma rodzajami 
montażu, z których pierwszy polega na tym, że do kadru przyłącza się kolejny kadr — narracja taka 
odtwarza opowiadanie werbalne, drugi sposób montażu polega zaś na przyłączaniu do kadru tego samego 
kadru (o jakichkolwiek zmianach modalnych albo też bez zmian) — następuje specyficzna transformacja 
kadru. Jak twierdzi J. Lotman, w drugim przypadku reżyser transponuje „gramatykę życia“, podc zas gdy w 
pierwszym zorientowanym na ciągłą, nieprzerwaną narrację imitującą naturalny tok życia, proponuje 
„teksty“, z których możemy wydobyć „gramatykę życia". Nietrudno tu dostrzec analogię z „metonimiczną“ i 
„metaforyczną" organizacją materiału znakowego. 

90 Termin J. Sławińskiego, Semantyka wypowiedzi narracyjnej, op. cit., s. 151. 

91 J. Sławiński, op. cit., s. 151. 






H. NARRACJA WERBALNA A NARRACJA WIZUALNA 
PROBLEMY BADAWCZE 


Narracja werbalna a narracja ikoniczna. Założenia ogólne badań nad narracją. 

Przed przystąpieniem do szczegółowego rozpatrzenia problemów związanych z 
narracją werbalną oraz ikoniczną podsumujemy pokrótce stwierdzenia będące 
wnioskami z poprzednich części pracy i potraktujemy je jako założenia wstępne dla 
dalszych rozważań: 

1. „Percepcyjne funkcjonowanie** (w sensie psychologicznej organizacji znaczeń) 
znaku ikonicznego oraz werbalnego ma pewne analogie — pomimo różnic 
substancjalnych tych znaków — dzięki czemu możliwy jest „przekład** tych systemów 
oraz badanie ich za pomocą podobnych metod — o ile analiza dotyczy nie poziomu 
tworzywa, lecz znaczeń. 

2. Znaczenie i funkcje znaku ikonicznego są analogiczne (w potencjalnym 
systemie ikonicznym) do tych, jakie pełni w systemie języka werbalnego co najmniej 
zdanie, jak również zdanie jest tą minimalną jednostką, która może określić znaczenie 
znaku ikonicznego. 

3. Potencjalny „kod funkcji narracyjnych** cechuje się, w stosunku do kodu 
postrzeżeniowego oraz ikonicznego, dużą niezależnością — należy bowiem do grupy 
kodów kulturalno-antropologicznych i może być realizowany w różnych tworzywach, 
elementy relewantne tego kodu nie muszą (choć mogą) pokrywać się z elementami 
relewantnymi pozostałych kodów. 

4. Narracja dzieła w sferze „wyższych układów znaczeniowych**, a aspekt 
referencjalny znaku ikonicznego jedynie pośrednio wyznacza jej funkcjonowanie w 
konkretnym dziele sztuki — narracja nakierowana jest na sferę konotacji—przejawy 
narracji (narracyjności) należą, jako jeden z jego elementów, do „planu retoryki** i 
współtworzą ogólną „ideologię** dzieła. 

5. Retoryczność narracji łączy się ze specyficzną „kompetencją narracyjną** 
człowieka, należy do tzw. „porządku życia**. 

6. Szczególnie istotne dla badań nad narracją wizualną są operacje kombinacji i 
selekcji oraz związki dystrybutywne i funkcjonalne (integracyjne) pomiędzy 
poszczególnymi elementami przekazu ikonicznego. 

7. Dla badań nad narracją istotne są również pojęcia paradygmatyczności i 
syntagmatyczności — na osi syntagmatycznej wyznaczone są np. związki 
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zdarzeniowe, podczas gdy na osi paradygmatycznej określane są (poprzez przejście z 
osi wyboru na oś kombinacji) szczegółowe znaczenia poszczególnych elementów 
opowiadanej historii. Z osiami tymi wiąże się kwestia metaforyczności i 
metonimiczności narracji — pojęcia te określają dwa możliwe sposoby jej 
kształtowania. 

8. W przekazie ikonicznym mamy do czynienia ze specyficzną akumulacją 
znaczeniową — „opowiadana" historia nie jest prostą sumą znaczeń poszczególnych 
elementów przekazu — każdy z elementów jest określony przez kontekst obecności 
pozostałych składników, występuje stała oscylacja między znaczeniową statycznością 
i dynamicznością elementów. 

Po tym krótkim podsumowaniu tez — wniosków z uprzednich, szczegółowych 
rozważań, zajmiemy się omówieniem kwestii terminologicznych dotyczących nie 
zawsze jasno rozgraniczonych znaczeń takich pojęć, jak „opowiadanie", „narracja", 
„fabuła", „historia" itp. Omówienie to najlepiej rozpocząć kilkoma cytatami 
świadczącymi o różnym rozumieniu przez badaczy tych terminów, jak również o 
podkreślanej wyżej kilkakrotnie „interdyscyplinarności" narracji (opowiadania), o 
tym, że przejawia się ona, dzięki swym związkom z kodem antropologicznym, poprzez 
różne tworzywa. 

R. Barthes stwierdza, że „istnieje niezliczona ilość opowiadań (recits) na świecie. 
Jest to przede wszystkim cudowna różnorodność gatunków utrwalonych w 
najrozmaitszych tworzywach, jak gdyby dla człowieka każdy materiał był dobry, by 
mu powierzyć opowieści, opowiadanie pojawia się zarówno w języku artykułowanym, 
mówionym lub pisanym, jak w obrazie statycznym lub ruchomym geście, a także w 
uporządkowanym złączeniu wszystkich tych substancji, obecne jest w micie, legendzie, 
bajce, opowieści, noweli, epopei, historii, tragedii, dramacie, komedii, pantomimie, 
namalowanym obrazie (wystarczy przypomnieć św. Urszulę Carpaccia), witrażu, 
filmie, komiksach, gazetowej kronice wypadków, rozmowie. Co więcej, w 
nieskończonej niemal liczbie form, opowiadanie obecne jest we wszystkich czasach, 
wszystkich miejscach, wszystkich społeczeństwach. Narodziło się wraz z samą historią 
ludzkości... opowiadanie drwi sobie z dobrej czy nie literatury, międzynarodowe, 
ponadczasowe, ogólnokulturowe, jest wszechobecne jak życie" l . 

Dla M. Butora 2 opowiadanie to „fenomen daleko wybiegający poza dziedzinę 
literatury, jest o|io jednym z elementów konstytuujących nasze rozumienie 
rzeczywistości"; dla tego autora opowiadanie rodzi się ze sposobności mówienia, 
powstaje wraz ze słowem, a zdolności narracyjne tylko w części są wykorzystywane 
przez literaturę pisaną, bowiem dzięki umiejętności opowiadania niemal wszyscy 
tworzymy „literaturę". 

By przenieść problem opowiadania na płaszczyznę bliższą historii sztuki, jeszcze 
jeden cytat, tym razem z pracy M. Poprzęckiej; pisze ona, że „opisowość sztuka 


1 R. Barthes, Wstęp do analizy strukturalnej opowiadań, przeł. W. Błońska, podaję m Studia z teorii 
literatury. Archiwum przekładów „Pamiętnika Literackiego ,t pod red. M. Głowińskiego i H. Markiewicza, t. 
1, Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk, s. 155/156. 

2 M. Butor, Powieść jako poszukiwanie, przeł. J. Guze, Warszawa 1971, s. 5. 
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ówczesna (chodzi o sztukę drugiej połowy XIX wieku — dopisek W. O.) dzieli z 
rdzennie XIX-wiecznym gatunkiem literackim — powieścią. Jest ona metodą twórczą, 
i jednocześnie jedną z cech konstytucyjnych tego tak trudnego do zdefiniowania stylu 
pełnego wieku XIX. Sztuka ta opisuje i opowiada. Zasada akademicka brzmiała ut 
pictura poesis — malarstwo powinno być jak poezja. W XIX stuleciu sztuka coraz 
częściej jest jak historia. Historia w znaczeniu „dziejów", chociaż tematyka „dziejowa" 
jest tak chętnie podejmowana, lecz w sensie „opowieści". Metoda ta nie zmienia się 
także i wtedy, gdy sztuka rezygnuje z tradycyjnej akcji, fabuły, narracji. Opowiada 
wtedy o mieszczańskim wnętrzu, o wspaniałej sukni, o ładnym krajobrazie — tym 
samym stylem i sposobem, jaki znany jest z powieściowych „opisów". Na tym też 
opiera się zasada literackości sztuki zeszło wiecznej, a nie tylko na czerpaniu tematów z 
literatury" 3 . 

Celowo podane tu dosyć obszerne cytaty z prac różnych autorów wydają się 
bardzo charakterystyczne dla stanu badań nad problemami związanymi z 
opowiadaniem (narracją), zarówno w dziedzinie literaturoznawstwa, jak i historii 
sztuki. Widoczna jest także w nich złożoność tej problematyki — z jednej strony 
stwierdzenia o „pannarracyjności" naszej kultury, z drugiej zaś chęć uporządkowania, 
przynajmniej prowizorycznego, sposobów funkcjonowania różnorodnych „ópowia- 
dań". Wypowiedź M. Poprzęckiej to z kolei zasygnalizowanie całego splotu zagadnień, 
z którymi historia sztuki niezbyt, przy użyciu tradycyjnych metod badawczych, potrafi 
sobie poradzić — tzw. „literackość" dzieła wizualnego, a przede wszystkim problem 
wyróżnienia tego, co sprzyja w przekazie ikonicznym opowiadaniu. Dla M. 
Poprzęckiej, sądzę z cytowanej wypowiedzi — nawet tzw. „czysty pejzaż" może być 
opowiadaniem (nieść w sobie czynniki narracyjne) — odpowiada on wtedy kategorii 
opisu literackiego. 

Ten tak duży zakres łączącej się z narracją w ogóle, a z narracją wizualną w 
szczególności, problematyki zmusza przede wszystkim do uporządkowania tych 
zagadnień, do bardziej systematycznego wykładu o sposobach opowiadania poprzez 
dzieła sztuki i dzięki dziełom sztuki. 

Dla autorów Słownika terminów literackich opowiadanie to „podstawowa forma 
wypowiedzi narracyjnej prezentująca narastanie w czasie toku zdarzeń, wyznaczająca 
dynamiczny aspekt świata przedstawionego w utworze epickim — fabułę" 4 . 

Twórcy Słownika dopuszczają oprócz opowiadania „właściwego" istnienie 
opowiadania informacyjnego — powiadamiającego o zdarzeniach typowych i po¬ 
wtarzalnych w świecie przedstawionym lub przekazującego uogólnioną wiedzę 
narratora o określonych odcinkach fabuły oraz opowiadania unaoczniającego, które 
„maksymalnie konkretyzuje i uplastycznia opowiadane zdarzenia, ukazuje je 
bezpośrednio, często w czasie teraźniejszym... a więc przybliża do płaszczyzny 
czasowej, na której znajduje się narrator" 5 . 


3 M. Poprzęcka, Renesans pompierów , [w:] Artium Questiones , Poznań 1979, s. 133. 

4 Słownik terminów literackich pod red. J. Sławińskiego, Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk 
1976, s. 280. 

5 Słownik... op. cit ., s. 280. 
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Już z tej słownikowej definicji opowiadania wynika dla nas szereg ważnych 
wniosków: po pierwsze—* opowiadacie związane jest z „wypowiedzią narracyjną**, jest 
sposobem jej przejawiania się, po drugie — wypowiedź narracyjna wyznacza 
dynamiczny aspekt świata przedstawionego — fabułę. Opowiadanie realizuje się 
zatem dzięki istnieniu bardziej lub mniej skonwencjonalizowanych i określonych w 
dużym stopniu właściwościami tworzywa „chwytów narracyjnych", które to chwyty 
umożliwiają np. istnienie nadbudowanej nad nimi fabuły. Opowiadanie, podobnie jak 
fabuła, czyli „układ zdarzeń w świecie przedstawionym utworu... składających się na 
koleje życiowe ukazanych postaci" 6 , wyznaczane jest przez swoiste schematy 
narracyjne. Narracja w takim ujęciu bliższa jest planowi ekspresji, podczas gdy 
uzyskiwane przez nią i dzięki niej znaczenia należą do planu treści, a opowiadanie 
rozumiane jest jako element znaczony narracji — „produkcja... dyskursywna 
manifestacja określonego uniwersum semantycznego" 7 . 

Chcąc uniknąć nieporozumień terminologicznych w dalszych częściach pracy 
będziemy mówić o narracji (nie zaś o opowiadaniu), dzięki której możliwe jest 
opowiedzenie jakiejś „historii". Takie określenie podstawowej sytuacji komunikacyj¬ 
nej realizowanej poprzez dzieło wydaje się słuszne z kilku względów —odchodzimy w 
ten sposób od istniejącego, genologicznego pojmowania opowiadania jako 
specyficznego gatunku literackiego, podkreślamy w obrębie procesów narracyjnych 
istnienie składających się na nie planów „retoryki" i „ideologii", uwypuklamy również 
dynamiczny aspekt tego procesu — opowiadanie nie jest tu wynikiem, a działaniem 
mającym na celu uzyskanie określonego rezultatu, jakim jest opowiedziana „historia". 
Narracja nie jest więc tylko zespołem „technicznych chwytów", ale jednocześnie 
zaznacza się w opowiadanym „świecie przedstawionym". Osobną sprawą jest tu tylko 
proces opowiadania — niekoniecznie wyrażający się poprzez język werbalny, który 
jest specyficznie ludzkim działaniem, a nie celem tego działania. W związku z tym w 
dalszych rozważaniach będziemy mówić o modelach „narracji", chociaż niektórzy 
badacze określają je jako modele „opowiadania". 

Kolejną kwestią wynikającą z definicji opowiadania jest sygnalizowane istnienie 
w niej dwóch płaszczyzn — płaszczyzny „świata przedstawionego" i „narracji" oraz 
konieczne dla opowiedzenia jakiejś historii istnienie dystansu czasowego między nimi. 

W teorii literatury problem tego dystansu jest szczególnie podkreślany, bowiem w 
zależności od tego, czy jest większy, czy też mniejszy, wyznacza on „epickość" (gdy jest 
duży) bądź też „dramatyczność" (gdy nie występuje) dzieła. Jednocześnie w nowszych 
badaniach podkreśla się, że dzieło literackie jest w każdym momencie zarówno 
historią, jak i wypowiedzią — przekaz narracyjny uruchamia ciąg znaczeń 
kształtującyc h świat przedstawiony postaci i zdarzeń 8 . Świat przedstawiony jest zatem 

6 Słownik... op. cit., s. 115. 

7 Por. na ten temat uwagi zawarte w książce B. O wczarka, Opowiadanie i semiotyka. O polskiej 
nowelistyce współczesnej , Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk 1975 oraz A J. Greimasa, 
Semantięue structurale, Paris 1966. 

Por. na ten temat stwierdzenia J. Sławińskiegow artykule: Semantyka wypowiedzi narracyjnej, 
[w:] Dzieło, język, tradycja. Warszawa 1974.0 przemianach, jakie zachodziły w teorii narracji, głównie tek¬ 
sty M. Żmigrodzkiej: Problemy narratora w powieści XIX i XX w„ „Pamiętnik Literacki" 1963, z. 2., 
M. Jasińskiej, Narrator w powieści, „Zagadnienia Rodzajów Literackich*, T. V, z. 1/8/, Łódź 1962. 
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#wa.s/-rzeczywistością, składa się z jednej strony ze zdarzeń transcendentnych w 
stosunku do określonego w dziele konkretnego narratora, z drugiej zaś 
„uruchamiany" jest poprzez ogólny przekaz narracyjny, jakim jest globalny tekst 
dzieła 9 . Twierdzi się także, że uwydatnienie struktury świata przedstawionego 
prowadzi do utajenia planu narracji i odwrotnie — podkreślenie elementów 
narracyjnych prowadzi do zatarcia wyrazistości świata przedstawionego 10 . 

Podczas próby uporządkowania tej złożonej problematyki wzajemnych relacji 
pomiędzy płaszczyznami wyznaczającymi sposób funkcjonowania dzieła, które 
przedstawia określoną „historię", szczególnie istotne wydają się być tezy zawarte w 
pracach francuskich badaczy—T. Todorova, C. Bremonda i R. Barthesa. Korzystając 
z sugestii językoznawców, wyróżniają oni na poziomie językowych czynności 
opowiadawczych dwa aspekty tego poziomu 11 : „dyskurs" i „historię". „Historia" 
rozumiana jest tutaj jako zespół pewnych zdarzeń i działań postaci, które tworzą 
określoną rzeczywistość literacką" 12 , podczas gdy „dyskurs", („wypowiedź") to 
„zrelacjonowane zdarzenia i sposób, w jaki przekazuje je narrator" 13 . Historia zakłada 
zatem, w aspekcie teoretycznym, w praktyce jest to niemożliwe, brak interwencji 
opowiadającego, a w dyskursie, czyli „wszelkiej wypowiedzi zakładającej mówiącego i 
słuchającego oraz intencję pierwszego wpływania w określony sposób na drugiego" 14 
uwidaczniają się „ja" mówiące oraz okoliczności mówienia. 

Pojawienie się elementów dyskursywnych, takich chociażby jak informacja o 
zależnościach czasowych i przestrzennych, o zależnościach między przedstawionymi 
elementami świata przedstawionego a klasami zjawisk, do których należą 
bezpośrednie wypowiedzi odautorskie, aktywizuje odbiorcę, a jednocześnie osłabia 
iluzję autonomicznej egzystencji świata przedstawionego 15 . Stała potencjalna 
oscylacja pomiędzy płaszczyzną narracji a światem przedstawionym czy, w węższym 
znaczeniu, między dyskursem a historią, powoduje, że w zależności od okresu 
historycznego, od obowiązujących w nim konwencji gatunkowych czy też celów, jakie 
stawiane są przed dziełem, bądź jeden, bądź też drugi plan jest eksponowany, zarówno 
przez twórców, jak i odbiorców danego „znaku autonomicznego wyższego rzędu". 


9 Por. wypowiedź S. Eile, Perspektywa narracji a zagadnienie autorstwa, [w:] Problemy teorii 
literatury, seria 2, Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk 1976. 

10 J. Sławiński , op. cit. 

11 Korzystano tu głównie z artykułów: T.Todorova, Kategorie opowiadania literackiego, przeł. W. 
Błońska, „Pamiętnik Literacki** 1968, z. 4, C. Bremonda, Kombinacje syntaktyczne między funkcjami a 
sekwencjami narracyjnymi , przeł. W. Kwiatkowski, „Pamiętnik Literacki** 1968, z. 4 oraz R. Barthesa, 
Wstęp do analizy strukturalnej opowiadań, op. cit. 

12 T. T o d o r o v, op. cit., s. 295. Sposób rozumienia „dyskursu" i „historii “ podaję za B. P ię c z k ą, op. 
cit., s. 19. 

13 B. Pięczka, op. cit., s. 19. W innych ujęciach teoretycznych ta para pojęć odpowiada polskim 
kategoriom „narracji** i „świata przedstawionego**, angielskim „plot** i „fable“, rosyjskim „sjużet** i „fabuła** 
— por. B. Pięczka, op. cit., s. 19. 

14 Por. E. Benveniste, Problemes de linguistiąue generale, Paris 1966, s. 238 i n. Zob. też B. 
Owczarek, op. cit., s. 22. 

15 Takie elementy dyskursywne wyróżnia J. Barczyński w książce Narracja i tendencja. Opowieściach 
tendencyjnych E. Orzeszkowej, Wrocław^Warszawa—Kraków—Gdańsk 1976. 




35 


Po tym, co zostało wyżej powiedziane, wydaje się, że możliwe jest rozumienie 
narracji jako specyficznej wypadkowej procesów działających w obrębie dyskursu i 
historii. Narracja łączy bowiem w sobie pewne dyskursywne (choć niekoniecznie 
lingwistyczne), retoryczne sposoby opowiadania, jak i wynik tego opowiadania — 
historię. Narracja jest więc szczególnym sposobem komunikacji, będącym zespołem 
informacji uzyskiwanych dzięki elementom dyskursywnym przekazu, lecz jednocze¬ 
śnie nie ograniczonym do tych elementów, ale łączącym się z konotacyjną sferą 
historii. Narracja zatem konstytuuje świat przedstawiony dzieła — powiadamia np. o 
postaciach i zdarzeniach, a jednocześnie, jako przejaw kompetencji ludzkiej, może 
funkcjonować niejako „poza" dziełem 16 , jest możliwa — chociaż tych samych znaczeń 
dokładnie nigdy nie osiągniemy — do utrwalenia w różnorodnych tworzywach — 
szczególnie jej „przekładalność" dotyczy poziomu fabuły czy ogólnych, płynących z 
niej konotacji. 

W obrębie historii, która, przypomnijmy, jest według T. Todorova: 
„przedstawieniem zaszłych zdarzeń w pewnym momencie bez żadnej interpretacji 
mówiącego" 17 i stanowi element znaczony układu, w którym elementem znaczącym 
jest dyskurs, możliwe jest wyodrębnienie szeregu jednostek, „na poziomie których 
akumulują się sensy wyznaczające rdzeń fabularny" 18 , takich jak: 

a) sytuacja, czyli zespół statycznych okoliczności nie mających swoich 
fabularnych „poprzedników" ani „następników", nie implikujących żadnej akcji o 
kierunku prospektywnym, 

b) wydarzenie, czyli zespół okoliczności pobudzających jego rozwój w kierunku 
pewnej zmiany — negatywnej lub pozytywnej, 

c) akcja — jako zespół wydarzeń rozwijających się od pewnego momentu 
początkowego ku końcowemu, 

d) bohater — jako jednostka statyczna lub dynamiczna, wokół której 
koncentruje się historia 19 . 

Zestawienie powyższych uwag o dyskursie i historii z omówionym uprzednio 
problemem konotacji dzieła ikonicznego pozwala zauważyć, że werbalne (literackie) 
plany dyskursu i historii zbliżone są do określonych podczas analizy przekazu 
ikonicznego planów retoryki i ideologii. Szczególnie dotyczy to historii oraz ideologii, 
dyskurs bowiem i retoryka — w przedstawionym w pracy rozumieniu tych terminów 
— jako silniej związane z tworzywem poszczególnych sztuk, mogą przybierać 
odmienne formy, co nie oznacza, że nawet i na tym poziomie niemożliwe są badania 
porównawcze. 

Ponieważ założono zasadniczą analogię znaczeniową pomiędzy konotacyjnymi 
planami przekazu werbalnego oraz ikonicznego, dlatego również przyjmujemy 
możliwość wyróżnienia w tym ostatnim „sytuacji", „wydarzenia", „akcji", „bohatera" 
w cytowanym sposobie rozumienia tych terminów. Te „wielkie figury semantyczne" 


16 Por. B. Owczarek, op. cit., s. 13 i n. 

17 Definicję tę podaje E. Benveniste, a aza nim T. Todorov i inni badacze tej orientacji. 

18 B. P i ę cz k a, op. cit., s. 23. 

19 Definicje tych jednostek wyodrębnionych w planie historii podaję za B. P i ę c z k a, op. cii., s. 23/24. 
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składają się na szeroko pojmowaną sferę narracji realizującej się poprzez dzieło sztuki 
— także wizualne — a więc w tym przypadku niekoniecznie związanej z tworzywem 
językowym. Język werbalny jest dla narracji jedynie układem odniesienia, koniecznym 
sposobem jej uświadomienia, a nie jedynym i wyłącznym sposobem jej wyznaczania. 
Dzieło sztuki plastycznej (przedstawiające) może zatem nieść w sobie potencjalne 
sygnansy narracyjności, które w trakcie interpretacji dzieła, nastawionej na 
odtworzenie określonej historii, są dostrzegane, a następnie, w sposób bardziej lub 
mniej uświadomiony, werbalizowane. 

Przedstawiona powyżej koncepcja narracji odbiega od, często traktowanego w 
teorii literatury jako pewnik, rozdzielenia płaszczyzny narracji i-świata przedstawio¬ 
nego, dyskursu i historii. Rozgraniczenie to wynika bowiem często z apriorycznie 
wprowadzonego podziału na epikę i dramat oraz z uwarunkowanych historycznie 
„stylów odbioru“ nakierowanych bądź na dostrzeganie w dziele jedynie sfery świata 
przedstawionego (tzw. „przezroczysta" narracja XIX-wiecznej powieści realisty¬ 
cznej 20 ), bądź też na traktowanie dzieła jako konstrukcji czysto lingwistycznej — świat 
przedstawiony odgrywa wtedy mniejszą rolę, przekaz ześrodkowany jest na sobie 
samym. 

Niemożność wyodrębnienia „czystego dyskursu" i „czystej historii" (ciągła 
oscylacja między tymi płaszczyznami), przejawianie się narracji w różnych systemach 
znakowych, a także przyjęcie tezy o istnieniu globalnego narratora (autora) 
konstytuującego całość utworu, pozwalają na reprezentowany tutaj punkt widzenia. 
Musimy jednak pamiętać, że naczelnym problemem wszelkich rozważań dotyczących 
narracji jest kwestia narratora, której dotąd zasadniczo nie omawialiśmy, a która, w 
przypadku dzieł ikonicznych, jest szczególnie dyskusyjna; temu też problemowi 
poświęcona będzie następna część pracy. 


Narrator w przekazach werbalnych a narrator w przekazach ikonicznych. Narrator, 
w myśl definicji podawanej przez Słownik terminów literackich , to: „skonstruowana 
przez autora fikcyjna osoba opowiadająca w dziele epickim, nadawca wypowiedzi, w 
której rodzi się, kształtuje i rozwija świat przedstawiony utworu. Stanowi ośrodek 
sytuacji narracyjnej mniej lub bardziej uwidocznionej w porządku dzieła, w której 
obrębie odgrywa swoje role, to znaczy sytuuje się wobec świata opowiadanego i wobec 
założonego adresata lub audytorium, przyjmuje pewną strategię narracji i 
odpowiadające jej środki językowe" 21 . Zasadniczo narrator może być rozumiany albo, 
jak to ma miejsce w powyższej definicji, jako „kategoria wyłącznie tekstowa, swoiste 


20 Na temat „przezroczystości" narracji w powieści realistycznej por. uwagi J. Sławińskiego 
w szkicu: Pozycja narratora w „Nocach i dniach“ M. Dąbrowskiej, [w:] Pięćdziesiąt lat twórczości Marii 
Dąbrowskiej, Warszawa 1963. 

21 Słownik terminów literackich, op. cit ., s. 259. 
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ognisko interpretacji semantycznej i kompozycyjnej utworu" 22 , albo też, szerzej, jako 
podmiot tego wypowiedzenia, którego całość stanowi książka. Koncepcja narratora 
jako konstrukcji wewnątrztekstowej jest nowszą zdobyczą teorii literatury, podczas 
gdy w tradycyjnie rozumianym sposobie odbioru dzieła literackiego narrator 
utożsamiony był z porte parole autora, a jego opinie przypisywano bezpośrednio 
autorowi (w tym przypadku pisarzowi) 23 . 

Oprócz tego najogólniejszego podziału istnieje, szczególnie w teorii powieści, 
szereg innych klasyfikacji — wyróżnia się narratora wszechwiedzącego i z ograniczoną 
wiedzą, obiektywnego i subiektywnego, konkretnego i abstrakcyjnego 24 . Obok 
problemów związanych z klasyfikacją „typów narratora" dostrzegana jest również 
zasadnicza opozycja, jaka istnieje w dziele literackim pomiędzy językiem narratora i 
językiem postaci. Opozycja ta doprowadziła do stworzenia teorii trzech sytuacji 
narracyjnych — narracji auktorialnej, personalnej oraz neutralnej 25 . 

Z narracją auktorialną mamy do czynienia wtedy, gdy „narrator nie uczestniczy w 
świecie przedstawionym, jest ukryty, dysponuje wobec niego dystansem, który 
pozwala mu go interpretować, oceniać, wprowadzać informacje o wydarzeniach 
poprzedzających właściwy bieg wypadków" 26 , a więc gdy narrator jest wszechwiedzą¬ 
cy, a cały tekst ujmowany jest poprzez medium autora, z narracją personalną zaś, 
kiedy świat przedstawiony ukazany jest „tak jak się on jawi świadomości bohatera lub 
wielu bohaterów" 27 , a więc narracja prowadzona jest w tym przypadku z pozycji 
(poprzez medium) bohatera (postaci). Przy narracji auktorialnej autor ujawnia się — 
obok akcji autor i narrator prezentuje również siebie samego, przeważa forma relacji, 
występuje ustawiczna kierująca i komentująca integracja narratora, „tu" i „teraz" 
orientacji narratora jest jednocześnie centrum orientacji czytelnika (odbiorcy 
przekazu). W narracji personalnej czytelnik (odbiorca) utożamia się z jedną z postaci, 
medium personalne staje się czynnikiem porządkującym materiał semantyczny tekstu 
— narracja taka szczególnie wyraźnie występuje w scenicznej prezentacji zdarzeń 
przez poszczegónych bohaterów dramatu. 

Obok tych zasadniczych rozróżnień F. Stanzel dopuszcza także możliwość 
istnienia narracji naturalnej — „kiedy stanowisko obserwacyjne nie znajduje się w 
żadnej z postaci, a mimo to perspektywa (narracyjna — dopisek W. O.) jest tak 


22 Tak określa narratora E. Kasperski w artykule Przesłanki semiotyczne narracji, [w:] „Kultura i 
Społeczeństwo" 1967, t. XI, nr 3. 

23 Por. na ten temat uwagi M... Głowińskiegow pracy: Powieść i autorytety, [w:] Porządek, chaos, 
znaczenie , Warszawa 1968. 

24 Na temat klasyfikacji narratora por. artykuły H. Markiewicza, Antynomie powieści 
realistycznej XIX wieku, [w:] Przekroje i zbliżenia , Warszawa 1967 oraz M. Żmigrodzkiej, Problem 
narratora..., op. cit. 

25 Takie sytuacje narracyjne wyróżnia F. Stanzelw pracy: Sytuacja narracyjna i epicki czas przeszły, 

przeł. R. Handke, podaję za przedrukiem tego artykułu [w:] Studia z teorii literatury. Archiwum przekładów 
„Pamiętnika Literackiego'*, op. cit. y \ 

26 Tak definiowany jest ten typ narracji w Słowniku terminów literackich, op. cit., s. 259. 

27 Słownik..., op. cit., s. 259. 
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zbudowana, że obserwator lub czytelnik ma złudzenie uczestniczenia w zdarzeniach 
jako ich wyimaginowany świadek" 28 . 

Próby wysnucia wniosków przydatnych dla badań nad narracją wizualną z 
przedstawionych powyżej ogólnych koncepcji, dotyczących sposobu istnienia 
narratora w dziele literackim, mogą dotyczyć całego splotu zagadnień związanych nie 
tyle z tekstem dzieła, co ze sposobem jego nadania oraz interpretacji, bowiem 
oczywisty wydaje się fakt, że w przekazach ikonicznych, ze względu na tworzywo, 
jakim się one posługują, nie ma narratora tak określonego, jak to ma miejsce w 
literaturze, czy szerzej, w werbalnych przekazach komunikacyjnych, gdzie narrator 
istnieje dzięki możliwościom, jakie daje język „wewnątrz" tekstu — może on o sobie 
opowiadać, zaprezentować siebie, a cały „świat przedstawiony" może zaistnieć dzięki 
niemu — być wywiedziony z jego wypowiedzi. Dlatego też jednym z rozwiązań 
wypracowanych na gruncie literaturoznawstwa, możliwych do przeniesienia na teren 
badań nad przekazami ikonicznymi, wydaje się być koncepcja tzw. „podmiotu 
utworu", czy bardziej ogólnie funkcjonalnego nadawcy dzieła — sygnalizowanego 
uprzednio podmiotu tego wypowiedzenia, którego całość stanowi książka. 

W teorii literatury, obok tradycyjnej kategorii podmiotu literackiego, używa się 
również innych kategorii interpretacyjnych — u K. Wyki 29 jest to „gospodarz 
poematu", u J. Lipskiego 30 „nazwa oznaczająca autora", u J. Sławińskiego 31 „podmiot 
czynności twórczych" albo „nadawca reguł mówienia", u E. Balcerzana 32 „autor 
wewnętrzny". Jak pisze A. O kopień-Sła wińska: „niezależnie od tego, jaki zakres 
kompetencji przyznaje się temu drugiemu wcieleniu nadawcy utworu i jak określa 
sposób jego istnienia (wewnątrz czy też na zewnątrz tekstu), zawsze jego egzystencja 
ogranicza w pewnym stopniu i precyzuje zasięg panowania narratora lub podmiotu 
lirycznego" 33 . Musimy bowiem pamiętać, że przy tego typu podziałach chodzi przede 
wszystkim o rozróżnienie w kategorii nadawcy dzieła poziomu wydarzeń, 
składających się na biografię konkretnej jednostki — twórcy dzieła, od poziomu 
nadawcy jako hipotetycznego podmiotu czynności twórczych — rozumianego jako 
byt wyłącznie funkcjonalny (a nie substancjalny jak konkretny twórca). Przy takim 
funkcjonalnym ujęciu procesów nadania dzieła osobowość twórcy zredukowana jest 
do tego jej aspektu, który powstaje w toku kształtowania przekązu. Jest to, jak pisze J. 
Sławiński, „... człon relacji, której drugim elementem jest dzieło ... strefa oddzielająca 
dzieło od konkretnej jednostki-pisarza..., poprzez którą toczy się dialog z tworzywem, 
z wzorcami i dyrektywami konwencji literackiej" 34 . To rozróżnienie jest o tyle istotne. 


28 F. Stanzel, op. cit ., s. 212. 

29 K. Wyka, „Pan Tadeusz". Studia o poemacie, Warszawa 1963, s. 153 i n. 

30 J. Lipski, Biografia a interpretacja , [w:] Z problemów literatury polskiej XX wieku, t. 1 . Młoda 
Polska , Warszawa 1965. 

3l J. Sławiński, O kategoriach podmiotu lirycznego. Tezy referatu , [w:] Wiersz i poezja, Wrocław 

1966. 

32 E. B a 1 c e r z a n. Styl i poetyka twórczości dwujęzycznej Brunona Jasieńskiego. Z zagadnień teorii 
przekładu , Wrocław 1968. 

33 A. Okopień-Sławińska, Relacje osobowe w literackiej komunikacji, [w:] Problemy socjologii 
literatury, Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk 1971, s. 110. 

34 J. Sławiński, O kategoriach podmiotu lirycznego, [w:] Dzieło, język, tradycja, op. cit., s. 80. 
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że podczas badań nad sztukami wizualnymi nie zostało dotąd wyraźnie sformułowane 
a dookreślenie tych poziomów jest, dla badań nad narracją wizualną i potencjalnym w 
niej narratorem, podstawowym zabiegiem badawczym. Narrator, w przypadku dzieł 
ikonicznych, nie ujawnia się tak jak w dziełach literackich, gdzie „stopień widoczności 
narratora w strukturze utworu wiąże się z takimi m. in. momentami, jak: gramatyczna 
jawność „ja* opowiadającego, pojawianie się w narracji powiadomień o 
okolicznościach towarzyszących faktowi opowiadania, obecność bezpośrednich 
zwrotów do czytelnika czy też występowanie wypowiedzi o charakterze 
metajęzykowym, dotyczących budowania przekazu narracyjnego* 35 . Narrator w 
przekazach ikonicznych jest konstrukcją czysto hipotetyczną i możemy go utożsamiać 
z„podmiotem czynności twórczych* w myśl rozumienia tego terminu zaproponowa¬ 
nego przez J. Sławińskiego 36 . Narrator ten jest więc wobec dzieła „zewnętrzny* (nie 
„wewnątrztekstowy*), co nie oznacza, że jako funkcjonalny człon relacji twórca 
dzieło nie wyznacza on tych elementów dzieła, dzięki którym możemy „odczytać* 
(odtworzyć) ukazywaną historię, jak również, pośrednio, „obecność* samego 
narratora. Termin „podmiot czynności twórczych* jest niewygodny stylistycznie, 
dlatego też w dalszych rozważaniach będzie mowa o „autorze* narracji lub, stosując 
określenie J. Pelca — o „narratorze faktycznym* 37 . 

Odrębną kwestią związaną z problemem narratora w przekazach ikonicznych jest 
dostosowanie rozróżnień sytuacji narracyjnych zaproponowanych przez F. Stanzla do 
badań nad narracją wizualną. 

Ze względu na sposób istnienia dzieł ikonicznych oraz specyfikę tworzyw, w 
jakich konstytuuje się przekaz wizualny, zasadniczo mamy w nim do czynienia z 
narracją neutralną. Narrator, którym jest transcendentny w stosunku do danego 
przekazu autor, nie ujawnia się, dominuje ukazany „świat przedstawiony*, a widz 
(obserwator) „ma złudzenie uczestniczenia w zdarzeniach jako ich wyimaginowany 
świadek*. Ta neutralność narracji wizualnej powoduje, że długo nie dostrzegano 
możliwości badań nad omawianą problematyką, niesłusznie zakładając, że jeżeli nie 
istnieje w przekazie ikonicznym narrator tego typu jak w przekazach werbalnych, to 
nie istnieje także i sama narracja. 

Nie tylko jednak sytuacja narracji neutralnej charakterystyczna jest dla 
komunikatów ikonicznych. W systemach znaków wizualnych dostrzegamy bowiem 
również pewne elementy zarówno auktorialności, jak i personalności — oczywiście 
elementy te działają na innych niż w przekazie werbalnym zasadach. 


35 Takie wyróżniki „obecności” narratora w tekście literackim podają autorzy Słownika terminów 
literackich , op. cit ., s. 259. 

36 J. Sławiński, op. cit. r s. 80. 

37 J. Pelc, O deskryptywnym użyciu wyrażeń , [w:] Studiasemiotyczne, t. II, Wrocław—Warszawa— 
Kraków—Gdańsk 1970. Według tego autora narratorem jest zawsze ten, kto de facto opowiada, a więc 
możliwe jest rozróżnienie narratora faktycznego — poza dziełem oraz pozornego — w obrębie dzieła. 
Narrator faktyczny w takiej sytuacji niejako opowiąda o narratorze pozornym. Podobne stanowisko 
zajmuje W. C. Booth; por. W. C. B o o t h, Rodzaje narracji, przeł. J. Sieradzki, „Pamiętnik Literacki” 
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Auktorialność przekazu ikonicznego związana jest z wszechwiedzą autora tego 
przekazu — kształtuje on każdy element dzieła, wyznacza wszelkie istotne dla 
opowiadanej przez nie historii sygnansy narracyjności. Sam wybór sceny, jak i sposób 
jej przedstawienia (ukazania) utrwalony np. na obrazie przedstawiającym określone 
wydarzenie historyczne obserwator (widz) 38 musi zaakceptować. Mamy więc tu do 
czynienia z sytuacją, kiedy centrum orientacji autora wyznacza jednocześnie centrum 
orientacji obserwatora 39 . Ta centralna „kierująca świadomość" wyznacza jednocze¬ 
śnie punkt obserwacji — potencjalną pozycję, z jakiej ogląda on daną scenę, jak 
również pośrednio — poprzez wybór sytuacji oraz układ elementów kompozycji — 
pole interpretacji dzieła, i niejako przenosi je ze świata form w świat znaczeń i 
związanych z nimi wartościowań. 

Większa niż w przypadku przekazu werbalnego bezpośredniość denotacyjno- 
-konotacyjna przekazu ikonicznego powoduje, że zabiegi te są zasadniczo nie 
dostrzegane. Medium auktorialne utożsamiane jest z konkretnym malarzem, a 
„odczytywanie" historii zawartej w przekazie często pomija fakt ukierunkowania tego 
odbioru przez konkretne działania autora. Autor przekazu ikonicznego dysponuje 
bowiem wszechwiedzą specyficzną — dotyczy ona nie tylko sfery tworzonego przez 
niego „malowidła", ale także werbalizowanych znaczeń historii, jaka ma być ukazana 
na obrazie. Znaczenia te muszą zostać przełożone na inny, nie ppsługujący się 
zasadniczo słowem, system. Ta „zakodowana" w dziele przez autora historia jest przez 
widza „dekodowana" — proces przekładu odmiennych substancjalnie systemów 
następuje tu również, tylko w przeciwnym kierunku. 

Podczas tych złożonych procesów kodowania i dekodowania możliwe jest, choć 
to postulat badawczy o silnym stopniu hipotetyczności, powstanie personalnej 
sytuacji narracyjnej 40 , Widz wtedy niejako utożsamia się z jedną z postaci obecnych na 
obrazie, a określone medium personalne jest czynnikiem iluzjotwórczym i 
porządkującym całość narracji. Sytuacja taka jest jednak przypadkiem bardzo 
szczególnym i wymaga przede wszystkim wspólnej płaszczyzny odniesienia zarówno 
dla autora, jak i dla obserwatora oraz dotyczy raczej sfery „literacko" pojmowanej 
interpretacji dzieła, a nie rzeczywistego układu narracyjnego. Zasadniczo, pomimo 
częstego występowania w przekazach ikonicznych wielu postaci — bohaterów oraz 


38 Według A. Okopień-Sławińskiej poziomowi po stronie intencji nadawczych „podmiotu czynności 
twórczych 4 * (autora) odpowiada w sferze odbioru poziom odbiorcy idealnego, którego możemy traktować 
jako „wyspecjalizowaną rolę odbiorcy konkretnego..., którą podejmuje on wówczas, gdy zamierza 
zrekonstruować historyczne znaczenie utworu 44 . A. Okopień-Sławińska, Relacje osobowe w 
literackiej komunikacji , op. cit., s. 124. W dalszych częściach pracy pisząc o odbiorcy (widzu) właśnie tak 
rozumieć będziemy ten termin. 

39 Jak pisze R. Ingarden: „rzeczy... przedstawione w obrazie mogą się nam pokazywać tylko z pewnej 
określonej strony i odległości, z tej mianowicie, którą raz na zawsze wybrał i ustalił malarsko artysta 44 . R. 
Ingarden, O budowie obrazu, op. cit., s. 12. 

40 Ujęcie tego problemu na materiał, jakim się posłużyliśmy — malarstwo XIX-wieczne, 
aspekty „auktorialności 44 względnie „personalności 44 — związane jest ze sferą nadania dzieła oraz jego 
interpretacji, a w mniejszym stopniu, chociaż nie pomijamy tego czynnika, z problemem, jak to ma miejsce u 
B. Uspieńskiego, perspektywy. Por. B. U sp ieński, Strukturalna wspólnota różnych rodzajów sztuki (na 
przykładzie malarstwa i literatury) przeł. Z. Zavon, [w:] Semiotyka kultury, Warszawa, 1977. 
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skomplikowanych treści, jakie tego typu przekazy niosą, narracja personalna, w tym 
rozumieniu tego terminu jaki proponuje F. Stanzel, nie występuje. Natomiast 
podstawową formą sytuacji narracyjnej dla dzieł przedstawiających wizualnie jest 
narracja neutralna z silnie uwypuklonym czynnikiem auktorialnym — szczególnie 
wyraźnie widoczne jest to w pierwszej fazie, jaką stanowi nadanie, ukierunkowanego 
na interpretację, komunikatu. 

Kolejnym problemem obok „centralnej inteligencji" dzieła oraz neutralności 
narracji wizualnej jest kwestia tzw. „punktów widzenia". W teorii literatury określenie 
to ma swoje ściśle sprecyzowane znaczenie. Teoria punktów widzenia 41 zakłada, że 
przedmiotem powieści nie są zdarzenia, lecz ich różnorodne odbicia w świadomości 
postaci działających. Możliwe są punkty widzenia jednej z postaci — bohatera lub 
obserwatora, a przebieg akcji ukazywany jest tak, jak go widzą uczestnicy, a nie jak się 
on przedstawia zewnętrznemu obserwatorowi, W teorii punktów widzenia powraca 
zatem kwestia sytuacji narracyjnych — przede wszystkim personalnej i auktorialnej, z 
tym, że szczególnie interesujące wydają się tu dwa zagadnienia — istnienie w narracji 
roli „obiektywnego obserwatora" jako układu odniesienia dla punktów widzenia 
bohaterów oraz możliwości wielokrotnego ukazania tego samego problemu przy 
założeniu, że żadne z tych „ukazań" nie jest ostateczne. Ze względu na zasadniczą, 
wynikającą z właściwości tworzywa, trudność, z jaką spotykamy się podczas prób 
przekazania procesów psychicznych zachodzących w świadomości bohaterów 
obrazów, punkt widzenia w przekazach ikonicznych ześrodkowany jest na ich 
kompozycji — narzuconym przez autora punkcie obserwacji umożliwiającym pełne 
zrozumienie przekazywanych treści. Zatem „punkt widzenia" ma często jedynie 
„techniczny" charakter, co nie oznacza, że nie możemy przypisać mu czasem walorów 
semantycznych związanych z ogólną ideologią wyrażaną poprzez dzieło. Szczególnie 
interesujące są, podczas badań „punktów widzenia" w przekazach obrazowych, 
nietypowe ujęcia, kiedy to autor narzuca widzowi postrzeganie przedstawionego 
wydarzenia w sposób niekonwencjonalny (niezgodny z potocznym, pojmowanym 
„realistycznie" sposobem kategoryzacji poznawczej). 

Tych kilka uwag dotyczących prób przeniesienia aparatu badawczego 
wypracowanego przez teorię literatury na grunt badań nad narracją wizualną 
świadczy z jednej strony o możliwościach podobnych interdyscyplinarnych badań, z 
drugiej zaś ukazuje, jak daleko musi być posunięta ostrożność podczas formułowania 
tez dotyczących tej sfery istnienia przekazu ikonicznego, która to sfera jest z tym 
przekazem związana jedynie pośrednio, ale jednocześnie jest, poprzez właściwości jego 
tworzywa, w dużym stopniu wyznaczana oraz określana. 


Fabuła w przekazach werbalnych oraz ikonicznych. Wyodrębnione poprzednio 
płaszczyzny dyskursu i historii wyznaczają najogólniejszy sposób istnienia w dziele 


41 Por. M. Żmigrodzka, op. cit ., tam też szersza bibliografia. 
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przedstawiającym układu narracyjnego. Składają się nań zarówno określone „chwyty 
narracyjne" bliższe tworzywu przekazu i wykorzystujące jego właściwości, jak też 
sfera znaczeń, które, dzięki porządkującej roli czynności opowiadania, są uzyskiwane. 
Sfera ta składa się na przekładalną, możliwą do wyrażenia przez inne systemy 
semiotyczne, historię. Starano się także wykazać, że narracji, a w przypadku sztuk 
wizualnych jest to szczególnie wyraźne, nie można ograniczyć jedynie do planu 
retoryki czy planu ideologii, lecz że działa ona podobnie jak znak, tzn.: by mogła 
funkcjonować oraz stwarzać określoną „konotację wszystkich konotacji", musi łączyć 
ze sobą elementy narracyjnego signifiant z signifie. Widoczna jest tu zatem modelująca 
funkcja narracji, która realiom dzieła przyporządkowuje odpowiednie korelaty 
znaczeniowe 42 . Narracja ma więc charakter jednocześnie „techniczny" — może 
dotyczyć statycznych elementów dzieła 43 — dyskursywnych sposobów rozmieszczenia 
elementów, które wyznaczają, w myśl założeń autora, sygnansy historii, jak i 
dynamiczny — poprzez połączenie tych elementów w procesie interpretacji 
opowiadana jest („odczytywana") przez odbiorcę określona historia. 

W sferze intersemiotycznej historii wyróżniono uprzednio szereg „wielkich figur 
semiotycznych" takich, jak sytuacja, wydarzenie, akcja i bohater, które zdefiniowano 
jako „jednostki w planie historii, na których poziomie akumulują się sensy 
wyznaczające rdzeń fabularny". Następnym zatem problemem związanym z narracją 
będzie kwestia fabuły — sposobów i zasad jej kształtowania oraz funkcji, jakie pełni 
ona w różnych komunikatach. 

W pracach dotyczących teorii narracji (opowiadania) bardzo często niezbyt 
wyraźnie rozróżniane są pojęcia fabuły, narracji, opowiadania, historii itp. Aby 
zachować dyscyplinę terminologiczną, należy rozgraniczyć znaczenia tych pojęć, 
bowiem narracja ma takie znaczenie jak to powyżej przedstawiono, podczas gdy 
fabuła jest jedynie „układem zdarzeń w świecie przedstawionym składających się na 
koleje życiowe ukazanych postaci" 44 . Słuszne wydaje się także stwierdzenie, że w 
obrębie fabuły „każde ze zdarzeń pozostaje w określonym związku z innymi 
zdarzeniami oraz z nadrzędną całością, która je ogranicza" 45 . 

Fabuła zatem w tym ujęciu określa logikę działań i strukturalne związki pomiędzy 
postaciami, stanowi jądro opowiadanej historii oraz zawiera zasady transformacji czy 
też dramatyzacji tych związków. Możliwe są między elementami fabuły zależności 
trojakiego rodzaju — związki następstwa w czasie, przyczynowo skutkowe oraz 
teleologiczne (celowościowe), przy czym „różne typy fabuł zakładają rozmaite 
hierarchie tych związków" 46 . Przy takim ujęciu narracja generuje fabułę 47 —porządek 
fabularny zdeterminowany jest przez przyjętą koncepcję narracji — lecz nie jest z nią 


42 Por. na temat uwagi E. Kasperskiego w pracy Przesłanki semiotyczne narracji, op. cit. 

43 Statyczność narracji może łączyć się nie tylko z „technicznym* 4 rozmieszczeniem elementów dzieła, 
ale być także wyróżnikiem jednej z jej naczelnych form — opisu. 

44 Por. definicję fabuły w Słowniku terminów literackich, op. cit., s. 115. 

45 Słownik... op. cit., s. 115. 

46 Słownik... op. cit., s. 115. 

47 Por. na ten temat uwagi B. Owczarka w pracy: Opowiadanie i semiotyka, op. cit. 
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tożsama; przy założeniu, że narracja istnieje nawet wtedy, gdy ciągi fabularne nie są 
wyraźnie określone bądź też nie stanowią nadrzędnego celu dzieła. 

Takie „funkcjonalne" rozumienie fabuły odbiega od, często spotykanego, 
utożsamiania fabuły z historią — fabuła jako jeden z elementów układu, którego 
drugim elementem jest dyskurs, gdyż fabuła jest wyznaczana przez narrację i 
zamknięta w obszarze historii, ale nie jest identyczna ani z narracją, ani też z historią. 
Historia zawiera bowiem także sytuacje — elementy statyczne, nie związane z ciągiem 
działań postaci, jest celem narracyjnego dyskursu, konotacją wysnutą z opowiadania, 
podczas gdy fabuła to szereg działań czysto funkcjonalnych, związanych z 
ukazywanymi postaciami. 

To stosunkowo wąskie rozumienie fabuły wydaje się konieczne ze względu na 
fakt, często bardzo niejednoznacznego, posługiwania się nim podczas analizy 
przekazów zarówno ikonicznych jak i werbalnych. Fabuła w ujęciu, jakie tu 
przedstawiono, jest systemem przekładalnym, podlegającym „wymianie" pomiędzy 
różnymi sztukami, łatwo też jest ją „streścić", opowiedzieć, bowiem wyznacza ona 
najbardziej zewnętrzny poziom analizy dzieła, najłatwiej też ulega konwencjonaliza- 
cji 48 . 

Zapoczątkowane przez rosyjskich formalistów badania nad morfologią 
opowiadania, którą to problematykę podjęli obecnie przede wszystkim badacze 
francuscy, zasadniczo dotyczyły i dotyczą prób sfunkcjonalizowania i określenia 
schematów fabularnych, uchwycenia potencjalnego „słownika fabularnego". 
Wprawdzie najczęściej mówi się o „poziomach opowiadania" lub „narracji", ale 
zasadniczo badana jest dynamiczna logika działania postaci —„paradygmat 
fabularny", czyli „złożony system konwencji uniwersum funkcji fabularnych" 49 . 
Ponieważ w przedstawionej powyżej koncepcji narracji, fabuły i historii oraz 
związków zachodzących pomiędzy znaczeniami tych pojęć wyraźnie określono zakres 
i funkcjonowanie fabuły, dlatego też w dalszych rozważaniach będzie niejako 
„przykładana" terminologia dotycząca badań nad „opowiadaniem" czy „narracją" do 
pojęć związanych z fabułą, gdyż tego właśnie poziomu sytuacji komunikacyjnej 
badania te dotyczą. R. Barthes w swej analizie strukturalnej opowiadań 50 wyróżnia 
szereg elementów (poziomów elementarnych) takich, jak funkcje, poziom działań 
(postaci) oraz narracji — będący odpowiednikiem poziomu wypowiedzi dyskursu u T. 
Todorova, uznając jednocześnie funkcje za najmniejsze jednostki narracyjne. 
Przypomnijmy, że według W. Proppa funkcje to: „postępowanie osoby działającej, 


48 Na problem ten zwrócił uwagę J. Ziomek. Według tego autora „zagadnienie wzajemnego stosunku 
sztuk oraz punkt sporny współczesnej refleksji metodologicznej w badaniach literackich sprowadzają się do 
kwestii fabuły. Fabuła jest tym elementem sztuk... który łączy i pozwala porównywać literaturę, teatr, film, 
malarstwo przedstawiające". Fabuła, jak ją definiuje J. Ziomek, to: „przebieg zdarzeń ukształtowany 
zgodnie z czasem obiektywnym", istnieje ona abstrakcyjnie —jest przez narrację artykułowana. Por. J. 
Ziomek, O sztukach fabularnych, „Teksty", 1972, z. 1. 

49 Jest to określenie K. Bartoszy ńs kiego zawarte w artykule: Zagadnienie komunikacji literackiej w 
utworach narracyjnych, [w:] Problemy socjologii literatury, op. cit., s. 139. 

50 R. Barthes, Wstęp do analizy strukturalnej opowiadań, op. cit. 
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określone z punktu widzenia jego znaczenia dla toku akcji** 51 . Analizując podstawowy 
poziom kształtowania się opowiadania francuski badacz stwierdza, że funkcje są 
jednostkami treści, a ten „konstytutywny element znaczony (signifie) może mieć różne 
signifiant, często bardzo zawiłe* 4 52 . 

Funkcje można podzielić na klasy formalne — najogólniejszy podział to funkcje 
dystrybutywne oraz integracyjne. Funkcje dystrybutywne to te, które działają na 
określonym poziomie opowiadania i wyznaczają definiowane uprzednio „postępo¬ 
wanie osoby działającej z punktu widzenia jego znaczenia dla toku akcji**—funkcje te 
możemy określić także jako kardynalne. Funkcje integracyjne (oznaki lub katalizy w 
terminologii R. Barthesa) są jednostkami czysto semantycznymi, gdyż, w 
przeciwieństwie do funkcji dystrybutywnych, odsyłają do sfery signifie, nie zaś do 
operacji. Oznaki (katalizy) są funkcjami charakterologicznymi, odnoszącymi się do 
postaci — przynoszą „informacje dotyczące tożsamości bohaterów, notację 
„atmosfery** “ 53 . Funkcje kardynalne stanowią punkty zwrotne fabuły, oznaki 
„wypełniają jedynie przestrzeń narracyjną** 54 (funkcje kardynalne budują szkielet 
fabularny złożony z nielicznych elementów — szkielet ten może być wypełniany w 
nieskończoność elementami uzupełniającymi). Logika funkcji łączy się z pewną, 
możliwą do określenia, binarnością działań ludzkich wynikających z probabilisty¬ 
cznych możliwości opozycji 55 — działania-przeciwdziałania, poprawy-pogorszenia, 
zwycięstwa-przegranej itp. Jak pisze C. Bremond: „elementarnym typom narracji 
odpowiadają... najogólniejsze formy zachowania ludzkiego. Zadanie, umowa, postęp, 
błąd itd. są kategoriami uniwersalnymi. Sieć ich wewnętrznej artykulacji, ich 
wzajemnych stosunków określa a priori pole możliwego doświadczenia** 56 . 

Funkcje kardynalne łączą się w sekwencje, które są „logicznym następstwem 
rdzeni powiązanych ze sobą wzajemną zależnością** 57 . Sekwencje dysponują swoją 
syntaktyką, dzięki której w procesie kumulacji funkcji dochodzi do przejścia na 
następny poziom narracji (fabuły w naszym ujęciu) — na poziom działań (postaci). 

Postacie, współtworząc w dużym stopniu akcję, jednocześnie mogą nie być jej w 
pełni podporządkowane. Ich klasyfikacje opierają się albo na konwencjonalnej 


51 W. Propp, Morfologia bajki , przeł. Wojtyga-Zagórska, Warszawa 1976, s. 59 i n. Sposób 
rozumienia pojęcia „funkcja“ przez R. Barthesa a jest bardzo zbliżony do tej klasycznej niemal definicji W. 
Proppa. 

52 R. Barthes, op. cit., s. 162. Funkcje, według niego, „nie muszą się pokrywać z formami 
tradycyjnie rozpoznawanymi w rozmaitych partiach wypowiedzi narracyjnej (akcjach, scenach... itp.) ... 
jednostki narracyjne są w swej istocie niezależne od jednostek lingwistycznych, mogą się one pokrywać ze 
sobą, lecz przypadkowo, nie zaś systematycznie 44 . 

53 R. Barthes, op. cit., s. 164. 

54 R. Barthes, op. cit., s. 166. 

55 Logika funkcji łączy się ze specyficzną logiką ludzkich działań — „składnicą 44 ludzkich zachowań 
ukazanych w procesie narracji, związaną z wyborami, jakim w każdym momencie historii poddawana jest 
postać. Por. C. B r e m o n d, Kombinacje syntaktyczne między funkcjami a sekwencjami narracyjnymi, op. cit. 

56 C. Bremond, op. cit., s. 291. 

57 R. Barthes, op. cit., s. 169. Według niego „dla powstania funkcji kardynalnej wystarczy, by 
działanie, do jakiego się odnosi, otwierało (podtrzymywało lub zamykało) alternatywę wpływającą na 
dalszy ciąg historii, słowem by rodziło lub rozstrzygało jakąś niepewność 44 . 
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typologii wypracowanej przez dany gatunek sztuki w określonym czasie, albo też 
mogą być one sprowadzone do podziałów opartych nie na konwencjach gatunkowych, 
czy też obiegowych „typach psychologicznych", lecz na jedności działań 
przydzielanych im w toku fabularnym. 

Pośród wielu klasyfikacji i podziałów funkcjonalnych poziomu postaci bardzo 
charakterystyczna jest koncepcja A. J. Greimasa 58 , który proponuje opis i klasyfikację 
postaci nie ze względu na to, kim dana postać jest, lecz ze względu na to, co robi (stąd 
określenie - „aktanci"). Nieskończony świat postaci podlega według tego badacza 
ogólnym podziałom na binarne układy podmiot/przedmiot, dawca/biorca, 
współdziałający/przeciwdziałający; dzięki temu aktant związany jest z pewną klasą 
postaci i „może wcielać się w różnych aktorów przywołanych na zasadzie pomnożenia, 
substytucji lub braku" 59 . 

Najwyższym poziomem opowiadania jest dla R. Barthesa poziom narracji, 
ponieważ jednak przedstawiona koncepcja narracji odbiega od tej, jaką przyjął R. 
Barthes, dlatego też ten poziom nie będzie już szerzej omawiany — narracja bowiem 
istnieje poprzez i dzięki funkcjom oraz poziomowi działań (postaci), które to poziomy 
ją wyznaczają. Jednocześnie jest narracja, w przypadku dzieł plastycznych, zabiegiem 
interpretacyjnym, niesprowadzalnym jedynie do tych poziomów — są one dla niej 
elementami bliższymi narracyjnego signifiant niż signifie jako składniki fabuły będącej 
jednym z jej planów (narracja generuje fabułę). 

Dla układów fabularnych szczególnie charakterystyczna jest możliwość 
utworzenia ciągów sekwencji, czyli „logicznych następstw rdzeni (funkcji 
kardynalnych) połączonych ze sobą wzajemną zależnością" 60 . Zależności te mogą być, 
jak to uprzednio podano, natury przyczynowo-skutkowej, chronologicznej bądź 
teleologicznej. W zasadzie istnieją dwie możliwości łączenia ze sobą sekwencji — albo 
do danej sekwencji przyłączona jest inna sekwencja (linearny, kolejnościowy, 
metonimiczny sposób kształtowania fabuły), albo też dana sekwencja ulega 
transformacji opartej np. na zmianie sytuacji wyjściowej, przy czym zmiana taka może 
nastąpić w wyniku „ukształtowania nowej sytuacji lub przez rozwiązanie konfliktu 
utrwalającego starą sytuację w nowych okolicznościach" 61 . 

Kompozycja fabuły odpowiada zatem pewnej ekonomice działań, probabilisty¬ 
cznym motywacjom, a jej rozwój to aktualizacja poszczególnych funkcji fabularnych. 

Obok tych, określonych powyżej, ogólnych sposobów łączenia sekwencji istnieje 
również inna ich klasyfikacja, uwzględniająca nie tylko aspekt techniczny połączeń, 
ale i semantyczny. Należy pamiętać bowiem, że w obrębie sekwencji opowiadana jest 


58 A. J. Greimas, Semantique structurale, Paris 1966. 

Podaję za R. Barthes, op. cit., s. 173. Na temat koncepcji A. J. Greimasa por. również uwagi B. 
Owczarka, [w:] Opowiadanie i semiotyka, op. cit., s. 33 i n. 

*° R. Barthes, op. cit., s. 169. 

61 B. Owczarek, op. cit., s. 46. Autor ten w innym miejscu swojej pracy stwierdza, że wyjaśnienie 
struktury narracji zakłada dwie strategie badawcze — obejmuje logikę działań i strukturę związków postaci, 
będące jądrem opowiadania oraz zasady ich dramatyzacji, transformacji narracyjnej obejmującej zmiany 

sposobu myślenia lub działania postaci w toku narracji - od pewnego stanu do innego - na przykład 
ansformacje rezultatu — przejście od zamiaru do spełnienia czynu przez wybraną postać. 
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już pewna historia i dzięki temu łączenie sekwencji staje się jednoczę*' e łączeniem 
poszczególnych historii, które w trakcie tego procesu ulegają reinterpretacji, 
kumulacji znaczeniowej. Możliwe staje się tworzenie historii globalnej —celu procesu 
opowiadania poprzez dzieło. 

Z sygnalizowanym uprzednio przyłączeniem kolejnych sekwencji związany jest 
łańcuchowy układ narracyjny — jedna sekwencja fabularna się kończy, a zaczyna 
druga — ma on charakter epizodyczny, powstają dzięki temu stosunkowo luźne 
struktury, podczas gdy z transformacją sekwencji łączą się układy: ramowy — 
polegający na „wsunięciu 44 jednej sekwencji (opowiadanej poprzez nią historii) w 
drugą, bądź też przemienny — jednocześnie opowiadanych jest kilka historii 62 . 

Na zakończenie tych ogólnych uwag o poziomach fabuły trzeba zaznaczyć, że 
podczas ich formułowania starano się wybrać ze stosunkowo licznie reprezentowa¬ 
nych w teorii literatury koncepcji dotyczących układów fabularnych te stwierdzenia, 
które wydają się przydatne podczas badań nad narracją wizualną. Wydzielenie 
poszczególnych poziomów fabuły współtworzących narrację umożliwi badanie 
układów fabularnych zawartych w konkretnym dziele, bowiem w przekazach 
ikonicznych (w przypadku sztuki tzw. „przedstawiającej 44 ) mamy także do czynienia z 
poziomem funkcji fabularnych oraz działań (postaci) i możliwe są różnorodne związki 
pomiędzy tymi elementami wyznaczające opowiadaną poprzez dzieło historię. 
Analiza recepcji pojedynczych konkretnych dzieł prowadzi do wniosku, że rozumienie 
fabuł generowanych określoną sytuacją narracyjną zależy od specyficznego, 
uwarunkowanego historycznie doświadczenia odbiorców. Jednocześnie takie funkcje 
kardynalne, jak: spotkanie/rozłąka, utrata/posiadanie, walka/pojednanie itp. jako 
należące do archetypicznej niemal sfery ludzkich zachowań są elementami 
składowymi różnych fabuł i mogą być utrwalone w bardzo odmiennych dziełach 
sztuki. 

Fabuła należy bowiem do konotacyjnego świata znaczeń, a jej „współczynnik 
humanistyczny 44 wynika z faktu, że odtwarzając hipotetyczną logikę ludzkich 
zachowań, by zaistnieć, musi ulec podwójnej interpretacji. Jej funkcje, poziomy 
działań i sekwencje są zakodowane w dziele przez autora, a następnie „odczytywane 44 
— widz (odbiorca) łączy w procesie interpretacji układy fabularne w określoną całość. 

Wyznaczone powyżej elementarne jednostki fabuły są również jednostkami 
„kodów narracyjnych 44 , które obok dynamicznych elementów fabularnych obejmują 
także sfery znaczeń bardziej statycznych, nie nastawionych na ciągi wydarzeń, akcję, 
konflikt itp. Narracja bowiem, w zależności od tego, czy bardziej akcentowane są 
zjawiska dynamiczne, czy też statyczne, może być bliższa zdynamizowanym, 
rozwijającym się w czasie układom fabularnego opowiadania albo też dążyć do 
statyczności niejako „ponadczasowości 44 sytuacji i przedmiotów 63 . 


62 Są to terminy zaproponowane przez T. Todorova, por. T. Todorov, Kategorie opowiadania 
literackiego , op. cit. 

63 Por. definicję „opisu", jaką podaje Słownik terminów literackich , op. cit., s. 280. 
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Opowiadanie i opis a narracja wizualna. Rozpatrzenie relacji między kategoriami 
opowiadania i opisu jest dla badań nad narracją o tyle istotne, że właśnie opis jest w 
teorii literackich sposobów przejawiania się narracji uznawany za drugą obok 
opowiadania jej zasadniczą formę. Również w badaniach nad sztukami wizualnymi 
często spotykamy się z uwagami o specyficznej odpowiedniości pomiędzy 
przedstawioną na obrazie sceną a efektem, jaki przynosi opis literacki; w trakcie 
interpretacji dostrzegane są analogie -— mówią one o „malarskości" opisów lub 
„literackości", „poetyckości" ukazanego pejzażu. 

W teorii literatury elementem odróżniającym opowiadanie od opisu jest 
dynamiczność (rozwinięcie w czasie) pierwszego oraz statyczność (trwanie w czasie) 
drugiego. Oczywiście w przypadku dzieła literackiego owo rozwijanie się w czasie, czy 
też trwanie, dotyczą czasu zawartego w świecie przedstawionym, a nie czasu percepcji 
— ten ostatni może być przy obu kategoriach narracyjnych analogiczny. 

W badaniach nad dziełami sztuki, rozumianymi jako specyficzne teksty 
artystyczne, przyjmowane są trzy podstawowe sposoby generowania tekstów: poprzez 
transformację spójności, zamknięcia oraz rozmnożenia tekstu 64 . Tekstom opisowym 
przyznawana jest w tym ujęciu jedynie zdolność transformacji przez rozmnożenie, 
gdzie „każde przyłączenie następnego przedmiotu produkuje nowy tekst kodyfika¬ 
cji 65 . Ta bardzo syntagmatyczna właściwość tekstu opisowego powoduje, że 
przedstawia on „pozazdarzeniowe składniki świata przedstawionego, tło, na którym 
przebiegają wydarzenia, wygląd postaci itp.; jest w zasadzie ujęciem pozaczasowym, 
ukazuje składniki i właściwości danego przedmiotu w ich statyczności" 66 . 

Dzięki swemu jedynie pośredniemu związkowi z właściwym tradycyjnie 
rozumianej narracji układem fabularnym opis, przynajmniej w prozie XIX-wiecznej, 
niejako usamodzielniał się. Dążono do tego, by poprzez tę formę narracji przedstawiać 
rzeczy i zjawiska w sposób możliwie pełny i obiektywny. Oczywiście jest to 
niemożliwe, bowiem każdy opis zawiera wiele elementów wartościujących — 
chociażby w wyborze tych, a nie innych przedmiotów. I tak zaczęto przypisywać 
partiom opisowym wartości symboliczne bądź też uznawano fragmenty opisowe za 
partie dzieła umożliwiające wytworzenie określonej atmosfery emocjonalnej, czemu 
szczególnie sprzyjało prowadzenie opisu z pozycji jednego z bohaterów. Opis 
dokonywany jest wtedy z najbliższej perspektywy, narrator zatrzymuje niejako 
przepływ czasu, a aktualny moment przedstawiania staje się „bezczasowy", co 
powoduje, jak twierdzi E. Lamert, że w trakcie odbioru tekstu opisowego czytelnik 
ulega silnemu oddziaływaniu „wyglądowych" obrazów 67 . 

Opis świata przedstawionego w atemporalny sposób przeciwstawiany jest z jednej 
strony opowiadaniu, które w zasadzie mówi o tym, co już minęło, z drugiej zaś 
przedstawieniu dramatycznemu ukierunkowanemu na teraźniejszość. Według G. 


) 

64 Takie sposoby generowania tekstów przyjmuje B.Owczarek, Opowiadanie i semiotyka , op. cit. 9 s. 
53. 

65 B. Owczarek, op. cit. 9 s. 55. 

66 Tak definiuje „opis" Słownik terminów literackich , op. cit., s. 280. 

67 B. Lamert, Formy przebiegu narracji , przeł. R. Handke, [w:] „Pamiętnik Literacki" 1970, z. 4. 
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Lukacsa opisywane są stany, to, co jest statyczne, nieruchome: stany duchowe 
człowieka lub bierne istnienie rzeczy, opis sprowadza człowieka do poziomu 
martwych przedmiotów, powoduje, że przestaje istnieć fundament epickiej 
kompozycji, jakim jest dynamika akcji 68 . Istotne są także uwagi J. Pelca na temat 
rozróżnień pomiędzy opowiadaniem i opisem — według niego polegają one na tym, że 
w opowiadaniu występuje następstwo czasowe lub przyczynowo-skutkowe, podczas 
gdy w opisie rzeczy lub zdarzenia uporządkowane są według relacji przestrzennych. 
Jak twierdzi J. Pelc, żaden opis nie jest opisem ostatecznym — zawsze istnieją jeszcze 
elementy rzeczy czy też zdarzenia, które w opisie nie zostały uwzględnione 69 . 

Warto w tym momencie przypomnieć stwierdzenie M. Poprzęckiej, która 
dopatrywała się „literackości" sztuki XIX wieku w tym, że „sztuka ta opisuje i 
opowiada... a metoda ta nie zmienia się także i wtedy, gdy sztuka rezygnuje z 
tradycyjnej akcji, fabuły, narracji. Opowiada wtedy o mieszczańskim wnętrzu, o 
wspaniałej sukni, o ładnym krajobrazie — tym samym stylem i sposobem, jaki znamy z 
powieściowych opisów" 70 . Stwierdzenie to może być przyjęte jako punkt wyjścia do 
prób systematyzacji pojęć związanych z kategorią opisu oraz wniosków, jakie z takiej 
systematyzaji płyną dla badań nad narracją wizualną. 

Sposoby istnienia narracji, które omówiono dotychczas, związane były zawsze z 
dynamiką, postaciami („aktantami"), fabułą, relacjami czasowo-przestrzennymi itp. 
Piszący o narracji wizualnej (poprzez przekaz ikoniczny) właśnie tę sferę uznają za 
narracyjną. W potocznym rozumieniu o narracji mówi się wtedy, gdy w obrazie 
ukazana jest pewna historia lub też istnieje ciąg obrazów składających się na dzieje np. 
jakiejś postaci bądź będących ilustracjami do określonego tekstu. W przeciwieństwie 
do tych dynamicznych, w sensie istnienia funkcji narracyjnych, układów wyróżniania 
jest również klasa obrazów „czystych" — nie opowiadających, którymi są przeważnie 
pejzaże — widoki fragmentów rzeczywistości „pozaobrazowej" kierunkowane na 
przedstawienie (ukazywanie), a nie na „literacką" organizację znaczeń. 

Podobnie obrazami nie-narracyjnymi mają być portrety, jednak już w przypadku 
utajenia nazwiska przedstawionej postaci może dojść do przydawania jej 
sprzyjających narracyjności funkcji symbolicznych, tworzenia jakby przez analogię do 
„pejzaży wymownych" 71 — wymownych, ponadindywidualnych wizerunków 
człowieka. S. Tomkowicz, pisząc o obrazie W. Weissa Totenmesse , stwierdza, że w tym 
obrazie: „nie tylko widzimy, jak wyglądał człowiek, który ma pozować, ale wiemy, co 
było w jego myśli i w jego duszy, w tych portretach czytać można jak w otwartej 


68 G. Lu kaes, Opowiadanie czy opis. Przyczynek do dyskusji o naturalizmie i formalizmie, przeł. B. 
Rafałowska „Przegląd Humanistyczny" 1959, z. 4 i 5. 

69 J. Pelc, O deskryptywnym użyciu wyrażeń , op. ęit. 

70 M. Poprzęcka, Renesans pompierów , op. cit., s. 113. 

71 Jest to termin zaproponowany przez W. Juszczaka — por. W. Juszczak, Młody Weiss , 
Warszawa 1979. Nieujawnienie nazwiska pozującego — „utajenie" portretowego charakteru dzieła określa 
cytowany autor mianem „techniki narracyjnej", również „literacki" tytuł dzieła wprowadza w dany rodzaj 
malarski (portret) element narracyjny — dzięki takiemu tytułowi obraz według W. Juszczaka staje się 
kompozycją, a nie portretem „czystym". 
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książce 4 * 72 . To „czytanie 44 w obrazie, które omówione zostanie szerzej w dalszej części 
pracy, jest odbiorem ukierunkowanym na psychologiczny aspekt ukazanej sytuacji 
(postaci) i może podlegać werbalizacji — opisowi. W powieści XIX-wieeznej często 
spotykamy się z opisem „stanów duszy 44 bohaterów 73 , podobne zabiegi stosowane były 
także w analizach obrazów, kiedy to w sposób typowo literacki i opisowy 
„odczytywano 44 stany psychiczne ich bohaterów. Tak więc mamy do czynienia z 
bardzo podobnymi procesami, z tym, że w przypadku literatury opis jest 
immanentnym składnikiem dzieła, podczas gdy w odniesieniu do dzieł plastycznych 
jest on zabiegiem czysto interpretacyjnym i w stosunku do nich transcendentnym. 

Reasumując — dopuszczono możliwość istnienia statycznej narracji wizualnej 
przjawiającej się poprzez przekazy ikoniczne, które w warstwie „świata 
przedstawionego 44 pozbawione są wyznaczników umożliwiających skonstruowanie, w 
trakcie interpretacji, danego obrazu dynamicznego ciągu narracyjnego — odczytania 
przebiegu fabuły, wydarzeń, akcji, udziału w nich bohaterów. Narracja wizualna może 
mieć charakter bardziej statyczny i odpowiadać temu, co w literaturoznawstwie 
określane jest jako opis, a więc służyć wytworzeniu odpowiedniej „atmosfery 
psychicznej — obraz traktowany jest wtedy jako odpowiednik emocji autora, ukazuje 
„ponadczasowe 44 trwanie przedmiotów, syntetyczny symbolizm pejzażu 74 itp. 
Warunkiem koniecznym dla tak rozumianej narracji jest jednak „narracyjne 44 
ukierunkowanie odbioru przez autora. W przeciwnym razie narracja utożsamiana 
byłaby ze znaczeniem obrazu i każdy obraz przedstawiający „opowiadałby 44 o tym, co 
przedstawia 75 . 

To ukierunkowanie narracyjne odbioru przybiera w XIX wieku różne formy — 
dotyczy np. tytułu — tematu obrazu, „utajenia 44 przez ten tytuł portretowego 
charakteru dzieła. Wprawdzie poziom postaci zaliczono do poziomu fabularnego i 
jako taki należy on do układów narracyjnych, jednak samo przestawienie postaci nie 
jest warunkiem wystarczającym dla zaistnienia narracji wizualnej — musi być ona 
jeszcze wyznaczona przez inne elementy funkcjonalne, takie np. jak potencjalna 
wiadomość o zamiarze przekazania przez autora określonej historii — informacja ta 
może być zawarta chociażby w tytule obrazu. Przedstawienie postaci nie jest wtedy 
tylko portretem indywidualnym czy zbiorowym, lecz próbą wizualnego „opowiada- 


72 S. Tomkowicz; Wystawa „Sztuki “ w Krakowie , „Czas* 1898, nr 152; opinię tę podaję za W. 
Juszczakiem, op. cit., s. 49. 

73 Partie opisowe były dosyć wyraźnie oddzielone w toku tekstu, stanowiły „przerywniki* wartkiej 
zazwyczaj akcji. 

74 “Symbol syntetyczny* to określenie wprowadzone przez W. Juszczaka — polega on na zamykaniu 
w pojedynczym szczególe przeczucia całej natury, związany jest z monistyczno-panteistycznym poglądem 
na naturę, jego celem jest uchwycenie, ogarnięcie całości natury widzialnej poprzez fragmenty, części—por. 
W. Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztuka , Warszawa 1965. 

75 W cytowanym sformułowaniu M. Poprzęckiej „opisywanie* jest właściwie analogiczne do 
„ukazywania -— nadrzędna dla tej autorki kategoria „literackości* powoduje, że narracyjne (opisowe) 
mogą być również proste przedstawienia przedmiotów, które mają funkcjonować na tej zasadzie, na jakiej 
funkcjonuje opis. Nasza koncepcja „statycznej* narracji odbiega od tego ujęcia — nie każde „ukazanie* 
niesie w sobie narrację. 
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nia" — tzw. „czysty" portret nie jest dla mnie przedstawieniem narracyjnym — tylko 
„ukazuje" a nie „opowiada" 76 . 

Podobnie problem „narracji opisowej" przedstawia się w przypadku pejzażu, o 
którym wiemy, że nie jest tylko widokiem określonego fragmentu rzeczywistości, ale 
ma także szersze znaczenie (alegoryczne, symboliczne itp.). To „ideologiczne" 
znaczenie pejzażu musi zostać niejako przez autora zaświadczone — np. w jego 
wypowiedziach, w tym, co wiemy o przesłankach twórczości w danym okresie, a nie 
wynikać jedynie z „impresyjnego odczytania" dzieła przez interpretatora. W takim 
ujęciu narracja wizualna jest zatem pojęciem stosunkowo szerokim, obejmującym 
wiele obrazów, bowiem „dzieje się" zarówno w przedstawieniach wielofiguralnych, 
gdzie bohaterowie uwikłani w demonstrowane wydarzenia wyznaczają określone 
relacje narracyjno-fabularne, jak i w pozornie „czystym" krajobrazie lub portrecie, o 
ile wiemy, że jest on krajobrazem lub portretem „wymownym". Poza narracją 
znalazłyby się w takim ujęciu te pejzaże i portrety, o których wiemy, że celem ich 
autora było po prostu ukazanie fragmentu rzeczywistości bądź portretowanie 
konkretnej postaci. 

W tym miejscu należy zastrzec, że przynależność do danego kierunku w sztuce nie 
jest automatycznie wyznacznikiem narracyjności dzieła — problem polega jedynie na 
tym, że niektóre z tych kierunków sprzyjają przenoszeniu elementu znaczonego dzieła 
poza nie samo — w sfery ogólnych konotacji, w których działają „kody funkcji 
narracyjnych". 

Porównanie treści niesionych przez niektóre przekazy ikoniczne do kategorii 
opisu bądź opowiadania — traktowanych jako specyficzne procesy, jest również o tyle 
przydatne podczas badań nad narracją wizualną, że, jak pisze M. R. Mayenowa: 
„prosta identyfikacja warstwy ikonograficznej nie wyczerpuje analizy komunikatu 
ikonicznego. Co więcej, gdybyśmy chcieli nie przekraczać jej granic, nie umielibyśmy 
scalić poszczególnych elementów ikonograficznych obrazu. Scalenie obrazu wymaga 
wprowadzania słownej narracji" 77 

Ten wielokrotnie tutaj podkreślany, konieczny podczas analizy przekazu 
ikonicznego, werbalny układ odniesienia może przybierać albo formy niemalże 
fabularnego opowiadania, albo też ograniczać się do statycznego opisu. Oczywiście 
nie należy utożsamiać narracji wizualnej przekazu ikonicznego z opisem dokonanym 
na podstawie tego przekazu 78 , tym bardziej, że, jak to stwierdziliśmy wcześniej, 
niemożliwe jest stworzenie opisu „ostatecznego", wyczerpującego wszelkie możliwości 
narracyjne tkwiące w obrazie, jednak badanie istniejących, „zaświadczonych" 
interpretacji obrazów jest dla rozważań nad narracją interesujące jako pewien materiał 
wyjściowy. Interpretacje te bowiem określają istniejące, w czasie gdy obraz powstał, 


76 Narracyjny charakter mają dla nas również te przedstawienia, które ukazują postacie fikcyjne — 
najczęściej zaczerpnięte z szeroko rozumianej tradycji literackiej. J. Pelc w takich przypadkach mówi o 
quasi -narracji — przedmiot narracji (opisu) jest fikcyjny, narracja taka zachowuje wg niego funkcję 
poznawczą, chociaż nie informuje bezpośrednio o rzeczywistości — por. J. Pelc, op. cit. 

77 M. R. Mayenowa, op. cit., s. 168. 

78 Opis jest tylko zwerbalizowaną, jedną z możliwych, narracyjną konkretyzacją obrazu. 
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„style odbioru*, jak również są jedną z prób werbalizacji potencjalnej naracji obrazu, a 
w przypadku gdy dokonuje tego zabiegu autor jest to próba szczególnie istotna. Poza 
sferą werbalizacji narracja przekazu ikonicznego jest bowiem jedynie potencjalnym 
czynnikiem konstytuującym dzieło, lecz nie spełnia ona wtedy swego naczelnego 
zadania — to znaczy nie opowiada określonej historii. 


Czas w narracji wizualnej. Powszechnie przyjętym w badaniach nad sztukami 
wizualnymi przeświadczeniem jest twierdzenie o zasadniczej atemporalności obrazu. 
Przekonanie to wypływa stąd, że w zasadzie obraz nie jest strukturą linearną, 
syntagmatyczną i jako taki nie zawiera wskazówek zmuszających np. do rozpoczęcia 
percepcji w określonym punkcie i „przesuwania* jej także w określonym kierunku 79 . 
Dla dzieł ikonicznych charakterystyczny ma być porządek następstwa, podczas gdy 
czasowe są tylko konkretyzacje 80 . Jak to formułuje R. Ingarden:.„o ile konkretyzacja 
dzieła literackiego musi się rozwijać w czasie konkretnym w ten sposób, że 
poszczególne fazy dzieła aktualizują się w konkretnych chwilach czytania dzieła i 
ulegają przez to różnorodnym przemianom perspektywy czasowej, o tyle nie może być 
mowy o czymś podobnym przy percepcji dzieła malarskiego. I ta percepcja wprawdzie 
nie jest, zwykle, i nie może być ściśle momentalna, lecz rozgrywa się w pewnym czasie. 
Mimo to obraz, jako to, co się w niej konkretyzuje, nie rozpościera się w czasie, nie 
rozwija się, lecz najwyżej trwa w czasie jako raz ukonstytuowany, niezmienny 
przedmiot* 81 . Tę dychotomię — bezczasowego obrazu i czasowej konkretyzacji 
podważają tzw. obrazy o temacie literackim, w których dochodzi do „unaocznienia 
momentu czasowego w postaci pewnego „teraz* wypełnionego zdarzeniem 
przedstawionym w obrazie* 82 , w dziełach tych sposób percepcji obrazu — próba 
rozszyfrowania ukazanej w obrazie historii sprawia, że „wielość wyglądów malowidła, 
resp. samego obrazu, jest czasowo rozpięta* 83 . Problem ten R. Ingarden stara się 
rozwiązać w ten sposób, że zakłada, iż w czasie percepcji obrazu występuje dążenie do 
scalenia rozpoznanych w trakcie tego aktu fragmentów w jedną całość, a więc do 
„uzyskania jednolitej wizji tej całości — jeśli tak można powiedzieć — w jednym 
ujęciu* 84 . 

Wnioski płynące z tych rozważań mogą być natury zarówno praktycznej, jak i 
teoretycznej — po pierwsze, pomimo dążenia do jednoczesnego oglądu całego dzieła 
oraz braku linearnej kierunkowości jego struktury, percepcja jest procesem 


79 Por. na ten temat L. Marin, La Description de Hmage, „Communications" 1970, nr 15. 

80 Por. K. Bartoszyński, Problem konstrukcji czasu w utworach epickich , [w:] Problemy teorii 
literatury, seria 2, op. cit. 

81 R. Ingarden, O budowie obrazu, op. cit., s. 93/94. 

82 R. Ingarden, op. cit., s. 94. 

83 R. Ingarden, op. cit., s. 94. 

84 R. Ingarden, op. cit., s. 95. 





52 


odbywającym się w czasie, a w przypadku dzieł o skomplikowanej historii 
zakodowanej w danym przedstawieniu bądź też w ciągu obrazów—czas ten może być 
znaczny. Po drugie, autorzy dzieł wizualnych pomimo ograniczeń, jakie niesie 
tworzywo, które predystynowane jest do przedstawienia „pięknych ciał we 
wdzięcznych pozach" 85 , zawsze dążyli do uchwycenia w swoich pracach aspektu czasu, 
pomimo tego że w obrazie niemożliwe jest ukazanie przebiegu pełnego continuum 
czasowego i „malarskimi środkami zostaje przedstawiony tylko jeden moment pewnej 
historii" 86 . Ta malarska „walka z czasem" wymaga jednak osobnych badań i w 
dalszych rozważaniach podkreślimy tylko te aspekty zagadnienia, które łączą się z 
problemem narracji wizualnej. 

Ze złożoności zagadnienia czasu w dziele malarskim zdawał sobie sprawę w 
szczególnie wyraźny sposób cytowany tu już kilkakrotnie R. Ingarden, zauważając, że 
w obrazach z tematem literackim — a w takich głównie mamy do czynienia z narracją 

— ukazywana „historia", jeżeli „mamy sobie z niej jakoś zdać sprawę, musi być 
rozwinięta środkami literackimi. One to dopiero wprowadzają strukturę rozwiniętego 
czasu, ale zarówno ta historia, jak i ta struktura wychodzi już całkowicie poza 
zawartość obrazu" 87 . Innymi słowy — z przebiegiem czasowym spotykamy się w 
uzyskanej dzięki narracyjno-dyskursywnym zabiegom, istniejącej niejako poza 
samym obrazem, historii, która może być zwerbalizowana, streszczona, przełożona na 
inne systemy znakowe. Odchodząc w tym momencie od koncepcji R. Ingardena 
możemy stwierdzić, że dzieło pomimo „ momentalności odbioru" wyznacza określony 
kierunek konkretyzacji — istnieją w nim elementy sprzyjające takiemu, a nie innemu, 
rozumieniu opowiadanego przez nie wydarzenia. 

Dzieło wyznacza, w zależności od płaszczyzny komunikacyjnej, jaką 
rozpatrujemy, szereg „czasów szczegółowych", którymi mogą być czas nadania dzieła 

— zarówno konkretny czas tworzenia obrazu, jak i czas historyczny (osadzenie dzieła 
na osi chronologii historycznej), potencjalny czas przedstawionych wydarzeń 
(fabularny), który możemy, bądź też nie, dokładnie określić — znowu w sensie 
historyczno-dziejowej chronologii 88 , oraz czas odbioru — konkretny czas percepcji i 
czas historyczny, związany z momentem dziejowym. 

Ta najprostsza klasyfikacja „czasów funkcjonujących" w dziele wizualnym 
(statycznym obrazie) stwarza wiele problemów. Po pierwsze, zauważamy wyraźną 

85 Taką rolę wyznaczał malarstwu G. E. Lessing, gdy pisał, że „malarz może zbierać plon tylko tam, 
gdzie fabuła zgromadziła mnóstwo pięknych ciał w pięknych postawach w korzystnym dla sztuki 
powiązaniu 4 *. Por. G. E. Lessing, Laookon czyli o granicach malarstwa i poezji , cz. I, prżeł. H. Zymon- 
Dębicki, Wrocław—Warszawa—Kraków 1962, s. 64/65 i 85. 

86 R. Ingarden, op. cit., s. 94. 

87 R. Ingarden, op. cit., s. 94. 

88 Dla E. Benveniste’a „czas fizyczny świata jest ciągłością jednolitą, nieskończoną, linearną i dającą 
się dzielić na dowolne odcinki. Jego korelatem w człowieku jest nieskończenie zmienne trwanie, które każdy 
odmierza zgodnie ze swymi wzruszeniami i w rytmie swego wewnętrznego życia... od czasu fizycznego i jego 
korelatu psychicznego odróżniamy... czas chroniczny, który jest czasem wydarzeń i który ogarnia także 
nasze życie pojęte jako ciąg zdarzeń... w czasie chronicznym to, co nazywamy „czasem 44 , jest ciągłością, gdzie 
seryjnie układają się bloki, którymi są zdarzenia 44 . Czas chroniczny E. Benveniste’a określamy tutaj mianem 
czasu historyczno-chronologicznego. Cytat z pracy E. Benveniste, Mowa, a ludzkie doświadczenie , przeł. 
K. Falicka, [w:] Znak, styl, konwencja , Warszawa 1977, s. 46/47. 
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dwuplanowość czasów płaszczyzny nadania i odbioru, które to czasy mogą być ściśle 
określone, jako że należą do wymiernego, w sensie chronologicznym, czasu 
historycznego. Po drugie zaś, bardzo skomplikowany jest problem czasu 
„wewnętrznego* samego komunikatu, w obrębie którego zachodzi szereg „napięć 
czasowych —-? relacji w stosunku do płaszczyzny nadania i odbioru oraz konkretnego 
układu chronologii historycznej. 

Problem ten jest dla badan nad narracją wizualną o tyle istotny, że dystans 
czasowy pomiędzy płaszczyzną narracji (autora w proponowanym wcześniej 
rozumieniu tego terminu) a płaszczyzną przywołanego czasu zdarzeń (fabularnego) 
implikuje określoną perspektywę narracyjną, wyznacza jej horyzont czasowy. 
Najogólniej, możliwe są tu takie sytuacje, że czas narracji i czas zdarzeń (fabularny) 
oddzielone są dużym dystansem czasowym, bądź też te płaszczyzny czasowe ulegają 
zbliżeniu. Ten ostatni układ następuje wtedy, gdy akcentowany jest aspekt 
niedawnego dokonania się owych wydarzeń, a nie fakt, że miały one miejsce w 
przeszłości. Oczywiście czas narracji (autora) jest zawsze późniejszy od czasu 
wydarzeń (fabularnego) 89 , a o zbliżeniu obu tych płaszczyzn decyduje stosunek 
narratora do opowiadanych — ukazywanych zdarzeń 90 , jako do dziejących się w 
czasach mu współczesnych. 

Gzas fabularny, a mowa tu o potencjalnym, przywołanym w momencie 
interpretacji czasie wydarzeń ukazywanych, może rządzić swoimi regułami — mogą 
np. występować tu często wymierne chronologicznie przedziały czasowe. Szczególnie 
widoczne jest to w cyklach obrazów albo też we fragmentach przedstawienia 
symultanicznego grupującego kilka kolejnych „scen* prezentowanej na jednym 
obrazie historii. Pomiędzy poszczególnymi scenami istnieją dystansy czasowe możliwe 
do określenia w procesie interpretacji polegającej na „przyłożeniu* układu czasowego 
danego schematu fabularnego wyznaczonego przez dzieło do innych układów 
czasowych, które znamy dzięki potocznemu doświadczeniu życiowemu, bądź też 
znajomości chronologii ukazywanych zdarzeń z innych źródeł — historycznych, 
literackich itp. Pomimo zasadniczej atemporalności obrazu istnieje zatem możliwość 
ustalenia dystansu czasowego pomiędzy płaszczyzną narracji (autora) — konkretną, 
przeważnie określoną chronologicznie, a potencjalną płaszczyzną czasu wydarzeń. 
Dystans ten może przebiegać na osi czas historyczny zdarzenia — czas historyczny 
narracji i jest szczególnie wyraźny w przypadku obrazów o tematyce historycznej, gdy 
wiemy, kiedy dane wydarzenia ukazywane na obrazie miały miejsce, lecz dystans ten 
może być niewielki i wtedy mówimy o obrazie o tematyce „współczesnej*, 
demonstrujemy fakty „teraźniejsze* dla autora 91 . 


89 Por. na temat uwagi A. Zgorzelskiegow artykule: Semiotyzacja układów czasowych w prozie 
narracyjnej, „Teksty" 1973, nr 4. 

90 A. Zgorzelski, op. cit. 

91 Chociaż moment tworzenia zawsze następuje po momencie „wydarzenia"—przynajmniej w sensie 
percepeyjno-poznawczym, punktem odniesienia jest przeważnie czas „teraźniejszy" przedstawienia bądź 
narracji. Podobnie w języku werbalnym jedynym czasem uprzywilejowanym jest „czas teraźniejszy 
wypowiedzi... a czasy nieteraźniejsze... nie znajdują się na tym samym poziomie czasu co teraźniejszość" — 
por. E. Benveniste, op. cit., s. 52/53. 
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Czas fabularny dysponuje również własnymi przedziałami czasowymi, które 
zawsze możemy odnieść do stosunkowo niezmiennej czasowo płaszczyzny narracji (w 
przypadku cyklu obrazów są to już jednak odniesienia wielokrotne). Czas fabularny 
może także, ale nie musi, podlegać wyznaczalnemu układowi chronologicznemu — 
ukazane wydarzenia mogą „przebiegać w czasie" lub też czas ten może być 
nieokreślony albo z powodu braku danych dotyczących chronologii historycznej 
konkretnych ukazywanych wydarzeń, albo też w wyniku samej struktury dzieła, które 
dzięki określonym zabiegom autora dzieje się „poza czasem" chronologicznym, ma 
wydźwięk ogólny, symboliczny i, jako takie, sugeruje „wyrwanie" dzieła z 
uwarunkowań czasowych — znamy czas nadania i odbioru, lecz nie znamy czasu 
samego dzieła. Jednak i w tym przypadku występuje dystans pomiędzy czasem 
nadania — często przynajmniej w przybliżeniu możliwym do określenia, a czasem 
świata przedstawionego, chociaż istnienie dzieła „poza czasem" sprzyja zbliżeniu tych 
dwóch płaszczyzn, ciągłemu widzeniu „wraz", a nie „od tyłu" 92 . Musimy jednakże 
pamiętać, że wszystkie te odniesienia czasowe istniejące dzięki przekazowi 
ikonicznemu należą właściwie do sfery konotacji i, jako takie, ulegają dodatkowym 
komplikacjom w procesie odbioru, bowiem czas narracji w przypadku dzieł 
wizualnych, w przeciwieństwie do czasu narracji dzieł literackich, nie ulega 
przemianom. Na tę stałość mają duży wpływ wysoki stopień auktorialności sytuacji 
narracyjnej oraz właściwości samego tworzywa powodujące, że mamy tu do czynienia 
z oscylacją pomiędzy względnie zmiennym czasem (czasami) wydarzeń, a stałym 
poziomem odniesienia, jakim jest czas narracji. Inaczej problem ten przedstawia się w 
przypadku odniesień czasu wydarzeń (fabularnego) do czasu odbioru, który to czas 
stale „aktualizuje czasowo" płaszczyznę wydarzeń — widz jako współtwórca (poprzez 
interpretację) opowiadanej historii wyznacza własną płaszczyznę narracji, do której 
odnosi się czas fabularny. 

Podczas badań nad relacjami pomiędzy czasem narracji i czasem fabularnym 
podkreślany jest także problem tzw. rozpiętości bądź kondensacji czasowej wydarzeń. 
W wypadku dzieł plastycznych możemy mówić jedynie o kondensacji czasowej, w 
wyniku której ciąg wydarzeń przebiegających w przedziale konkretnego, 
intersubiektywnego czasu zostaje „zakodowany" w jednym „wycinkowym" obrazie 
lub w szeregu obrazów. 

Kondensacja czasowa związana z samym wyborem ukazywanych wydarzeń może 
być sukcesywna — wydarzenia podlegają wtedy determinacji chronologicznej — 
występuje potencjalna sytuacja (w sensie interpretacyjnym) „wówczas i następnie". 
Dla tej kondensacji, jak pisze E. Lamert: „czynnikiem porządkującym jest sam czas — 
on bowiem określa w obrębie zdarzeń następstwo kolejnych „i wówczas"" 93 . 
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92 T. Todorov uwzględnia trzy podstawowe aspekty literackiej narracji — narratorskie widzenie „od 
tyłu M , „wraz“ i „z zewnątrz'*. Postrzeganie „od tyłu“ zakłada wyższość narratora wobec przedstawionych 
faktów, przy widzeniu „wraz“ wiedza narratorska ulega zredukowaniu do wiedzy postaci, postrzeganie „z 
zewnątrz* zakłada najbardziej ograniczoną wiedzę narratora. W naszym ujęciu, ze względu na właściwości 
tworzywa sztuk wizualnych, znaczenie tych pojęć ulega zmianie — przejęto te terminy jedynie dla 
podkreślenia problemu czasu w dziele ikonicznym, bez zakładania zmniejszającej się wiedzy narratora. Na 
ten temat por. uwagi B. Pięczki, op. cit ., s. 20/21. 

93 E. Lamert, Formy przebiegu narracji , op. cit. 
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Cytowany autor wyróżnia także kondensację iteratywno-duratywną, obejmującą 
większą lub mniejszą przestrzeń czasową podającą poszczególne, powtarzające się 
sytuacje (iteratywna) lub ogolne informacje dotyczące całego ciągu czasowego 
(duratywna). Kondensancja ta odpowiada sytuacji „wciąż na nowo w tym czasie" albo 
„przez cały czas", a czas udziela w niej jedynie ram dla treści opowiadanych, 
następujących nie w porządku „bezczasowym", lecz w porządku od czasu niezależnym 
—- przestrzennym lub tematycznym. Jak widzimy, te uwagi E. Lamerta o kondensacji 
iteratywno-duratywnej bliskie są naszym spostrzeżeniom o czasie w dziełach 
programowo „poza-czasowych", gdzie czas wyznaczający jedynie ogólne ramy 
trwania ukazywanej sytuacji niemożliwy jest do dokładnego, sukcesywnego 
określenia. 

W powyższych rozważaniach przyjęto jako pewnik dwa stwierdzenia — po 
pierwsze, że możliwe jest badanie problemu czasu w atemporalnych, z racji swego 
tworzenia, przekazach ikonicznych 94 , po drugie zaś, że badania te dotyczą sfery 
konotacji, a więc tej, w której przede wszystkim mamy do czynienia z narracją. 
Praktyczne wnioski z tych stwierdzeń przedstawione zostaną w następnych częściach 
pracy, a tu tylko zasygnalizujmy, że pomocny przy tego typu badaniach, obok tezy o 
istnieniu dzieła jako znaku — dzięki procesom interpretacji, wydaje się również fakt 
nierozłączności czasu i przestrzeni, umożliwiający badania interdyscyplinarne tego, co 
M. Bachtin określa mianem „chronotopu" 95 , a co jest formalno-treściową kategorią 
zarówno literacką, jak i plastyczną. Czas, jak pisze ten badacz, „konkretyzuje się, 
zagęszcza, staje się artystycznie widzialny, przestrzeń zaś ulega identyfikacji i zostaje 
wciągnięta w ruch czasu, fabuły, historii, oznaki czasu uobecniają się w przestrzeni, a 
przestrzeń uzyskuje swój sens i jest umieszczona w czasie. I to właśnie przecięcie się 
obu porządków wraz z zespołem ich oznak cechuje czas i przestrzeń artystyczną" 96 . 
Tak więc wprawdzie w dotychczasowych rozważaniach wyabstrahowaliśmy pojęcie 
czasu jako bardziej przydatne podczas badań nad narracją, która przybiera układ 
linearny, syntagmatyczny, jednak podczas prób określenia różnorodnych aspektów 
czasu funkcjonującego w przekazach artystycznych należy także pamiętać o tym 
drugim „wymiarze" czasu, jakim jest przestrzeń. 


„Przekład" systemów znakowych. Temat a narracja wizualna. Jednym ż wniosków 
płynących z analizy konotacji systemów znakowych było stwierdzenie, że znaczenie i 
funkcja znaku ikonicznego są analogiczne, a właściwie homologiczne, do tych, jakie 
pełni co najmniej zdanie werbalne lub jego odpowiednik, oraz że by określić werbalnie 
znak ikoniczny, musimy użyć co najmniej zdania albo jego odpowiednika. Wnioski te 


94 Podobnie jak możliwe są badania przestrzeni w literaturze — por. Przestrzeń i literatura, 
Wrocław—Warszawa—Kraków—Gdańsk 1978, 

95 M. Bachtin, Czas i przestrzeń w powieści , przeł. J. Faryno, „Pamiętnik Literacki* 1974, z. 4. 

96 M. Bachtin, op. cit.,s, 273/274. 
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są o tyle istotne dla badań nad narracją wizualną, że wyznaczają pewną wspólną dla 
systemów werbalnych oraz ikonicznych płaszczyznę badawczą, jak również 
uzmysławiają dużą dowolność ikonicznych systemów znakowych, funkcjonujących 
na tym poziomie działania systemów znakowych, który nawet w przypadku silnie 
skodyfikowanego języka werbalnego nie podlega ścisłej kodyfikacji. 

Z zagadnieniem odpowiedniości (homologii) systemów ikonicznego i werbalnego 
łączą się dwa problemy: po pierwsze, jest to kwestia wzajemnych uwarunkowań, 
możliwości bądź niemożliwości „przekładu** tych systemów, po drugie zaś, problem 
tematu przekazu ikonicznego (także jego tytułu), który to temat (tytuł) musi zostać 
wyrażony w systemie stanowiącym dla przekazu ikonicznego układ odniesienia, a 
mianowicie w języku werbalnym. 

E. Benveniste rozpatrując możliwości relacji pomiędzy dwoma systemami 
znakowymi zakłada istnienie trzech typów relacji — wytwarzania, homologii oraz 
interpretowalności 97 . 

Relacja wytwarzania „istnieje między dwoma oddzielnymi i współczesnymi 
systemami o takiej samej naturze, z których drugi jest zbudowany na podstawie 
pierwszego i pełni specyficzną funkcję** 98 , relacja homologii w odróżnieniu od 
poprzedniej „nie jest stwierdzona, lecz ustanawiana na mocy związków, które się 
odkrywa lub ustala między dwoma odrębnymi systemami. Natura homologii może się 
zmieniać: może być intuicyjna lub racjonalna, substancjalna lub strukturalna, 
pojęciowa lub poetycka** 99 , wreszcie relacja interpretowalności ustanawiana jest 
między systemem interpretującym a interpretowanym. 

Te trzy najogólniej pojęte układy relacji pomiędzy dwoma systemami znakowymi 
określają możliwości wzajemnych odniesień systemów ikonicznych i werbalnych, z 
tym, że należy pamiętać, iż język werbalny jet systemem interpretującym wszystkie 
inne systemy znakowe 10 °, dzięki czemu podczas prób określenia „historii** ukazywanej 
w obrazie „z tematem literackim** posługujemy się systemem werbalnym (system 
interpretujący), podczas gdy dany przekaz ikoniczny jest systemem interpretowanym. 

Jak to uprzednio zasygnalizowaliśmy, takimi klasycznymi przykładami 
systemów interpretujących są wszelkie opisy — interpretacje dzieła plastycznego, w 
których często spotykamy się z interpretacją ciągu fabularnego ukazywanej poprzez 
obraz historii, określeniem bohaterów przedstawionych wydarzeń, a nawet, 
szczególnie w krytyce XIX-wiecznej, z próbami stworzenia „kongenialnych** w 
stosunku do obrazu „opowiadań** o często rozbudowanym układzie narracyjnym. 
Narracja wizualna bowiem może być badana dwutorowo — badaniom mogą podlegać 
potencjalne możliwości narracyjne tkwiące w danym przekazie ikonicznym, dzięki 
którym, przy założeniu niemożliwości odczytania wszystkich sensów narracyjnych, a 
jedynie możliwości określenia tego, co jest w danym przekazie dla narracji szczególnie 
znaczące, wyznaczamy teoretyczne pole narracyjnych realizacji albo też możemy 


97 E. B e n v e n i s t e, Semiologia języka, przeł. K. Falicka, [w:] Znak, styl konwencja, op. cit., s. 29 in. 

98 E. Benveniste, op. cit., s. 29. 

99 E. Benveniste, op. cit., s. 30. 

100 Jak pisze E. Benveniste: „znaki społeczeństwa mogą być całkowicie zinterpretowane znakami 
języka, ale nie odwrotnie. Język będzie zatem systemem interpretującym społeczeństwo... op. cit., s. 23. 






badać zaświadczone systemy odbioru, uwzględniając przede wszystkim te problemy, 
które były w trakcie dokonanych już wcześniej analiz dostrzeżone. Homologie 
pomiędzy systemami werbalnymi oraz ikonicznymi 101 sprawiają, że badania nad 
strukturami narracyjnymi mogą przebiegać interdyscyplinarnie, mogą wyznaczać 
pewną wspólną płaszczyznę poznawania różniących się pod względem tworzywa 
sztuk. Podobną wspólną płaszczyzną może być tzw. „temat" dzieła. 

R. Ingarden analizując obrazy z tematem literackim, określa temat jako: 
„przedstawioną w obrazie i naocznie się nam zjawiającą sytuację przedmiotową, a w 
szczególności życiową" 102 . Stanowi ona według niego „fazę czegoś, co — jeżeli tak 
można powiedzieć, w całości wzięte wychodzi już samo poza to, co dałoby się już tylko 
słowami (zdaniami) opowiedzieć... temat literacki wyprowadza nas z konieczności 
poza obraz" 103 . Temat jest zatem dla R. Ingardena czymś w stosunku do obrazu 
transcendentnym, możliwym do określenia poprzez odmienny niż sam przekaz 
ikoniczny system znakowy, jednak jest on zarazem wyznaczany oraz istniejący dzięki 
istnieniu danego obrazu. Badacz ten podkreśla także rolę, jaką spełnia 
zwerbalizowany „skrótowo" temat — tytuł podczas odbioru dzieła ikonicznego „z 
tematem literackim", kiedy to tyłuł wyznaczając kierunek konkretyzacji przekazu 
informuje jednocześnie o ogólnym temacie dzieła 104 . 

Porównując sposób rozumienia tematu obrazu prezentowany przez R. Ingardena 
z klasyfikacją tematów przeprowadzoną przez J. Pelca 105 , dochodzimy do wniosku, że 
temat jest dla niego czymś, „co znajduje się poza dziełem" i jest realnym obiektem 
istniejącym poza dziełem lub zbiorem takich obiektów. Temat ten jest „zakodowany" 
w dziele i podlega „rozszyfrowaniu" w trakcie interpretacji dzieła. To 
„transcendentne" rozumienie pojęcia tematu obejmuje również według J. Pelca 
definiowanie go jako: 

a) cechy lub zespołu cech wykrywalnych „na zewnątrz" (np. samotność, nihilizm, 
skąpstwo), 

b) nieistniejącego w rzeczywistości przedmiotu intencjonalnego (np. bohater 
fikcyjny, postać mitologiczna), 

c) zdania lub raczej sensu, bądź ukrytej funkcji zdaniowej będącej refleksją 
wyrosłą na podłożu dzieła bądź implikowaną przez nie, bądź istniejącą w nim explicite, 
albo też zdania (sensu zdania) lub ukrytej funkcji nazwowej lub zdaniowej będącej 
lakonicznym, schematycznym ujęciem treści utworu 106 . 

Ciekawą propozycją wzajemnych odniesień dzieła literackiego oraz plastycznego czy też szerzej 
znakowych systemów ikonicznych oraz werbalnych są sugestie M. Hopfinger zawarte w jej pracy 
poświęconej adaptacjom filmowym utworów literackich; por. M.Hopfinger, Adaptacjefilmowe utworów 
literackich, Wrocław—Warszawa—-Kraków—Gdańsk 1974. 

102 R. Ingarden, op. cit., s. 13. 

103 R. Ingarden, op. cit., s. 13. 

104 Temat literacki według R. Ingardena nie stanowi części malowidła, lecz jest składnikiem obrazu i 
kontynuuje się we wzrokowych „wyglądach 44 zrekonstruowanych w obrazie. 

105 J. Pelc, O pojęciu tematu, Wrocław—Warszawa 1961. 

106 J. Pelc, op. cit., s. 9. Autor ten analizuje różne sposoby rozumienia słowa „temat 44 i wyróżnia 
pojmowanie tego pojęcia jako: „coś, co znajduje się poza dziełem", jako treść psychiczną przeżycia autora, 
jak „to 44 , ćo przedstawione w dziele, jako pojęcie lub zdanie „ujmujące 44 przedmiot dzieła, jako ideę wyrażo¬ 
ną przez motyw, jako schemat pojęciowy, czyli tzw. treść idealną dzieła, jako postrzegalny element dzieła. 
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Pośród dosyć skomplikowanej typologii sposobów rozumienia pojęcia tematu 
dla badań nad narracją szczególnie przydatne jest rozumienie tego pojęcia jako czegoś, 
co znajduje się poza dziełem, a jednocześnie jest przez to dzieło wyznaczane. Istotne 
wydaje się tu podkreślenie wyznaczonej przez temat łączliwości semantycznej dzieła, 
stworzenie jedności znaczeń poszczególnych elementów utworu 107 . Znaczący jest 
także fakt, że temat przekazu ikonicznego może być najkrócej określony przez tytuł, 
który to tytuł funkcjonuje wówczas jako pojęcie lub zdanie „ujmujące" przedmiot 
dzieła. W przypadku systemów wizualnych mamy do czynienia ze specyficzną siatką 
relacji pomiędzy tytułem przekazu należącym do werbalnego systemu znakowego a 
samym ikonicznym przekazem. Tytuł będący „enklawą semantyczną" w stosunku do 
samego dzieła, a więc częścią dzieła złożoną ze znaków innego rodzaju lub należących 
do innego systemu, organizuje szeroko pojmowaną całość układu wizualnego, określa 
także niektóre spośród elementów narracji 108 . Wyrażony najkrócej poprzez tytuł 
temat dzieła sprawia, że możliwe jest wyodrębnienie szeregu pól tematycznych 
organizujących wiele ze składników danego dzieła, jak również wyróżnienie pewnych 
klas dzieł należących, realizujących znaczenia charakterystyczne dla danego pola. 
“Sterująca" rola tematu podczas interpretacji przekazów ikonicznych jest szczególnie 
zauważalne podczas analizy obrazów tzw. „symbolicznych", z założenia nie 
podlegających całkowitemu, ostatecznemu „odczytaniu". Temat, wyrażony poprzez 
tytuł dzieła, wyznacza wówczas kierunek interpretacji — bardzo utrudniony, o ile nie 
niemożliwy do określenia, bez jego znajomości 109 . Temat jest bowiem rdzeniem tej 
historii, jaka poprzez dzieło jest opowiadana. Oczywiście, optymalna sytuacja 
występuje wtedy, gdy mamy do czynienia z tematem „zaświadczonym" przez autora — 
istnieje określony przez autora tytuł dzieła lub też informacje innego typu 
umożliwiające jego dokładne sprecyzowanie; w przeciwnym wypadku jesteśmy 
zmuszeni do odniesienia przedstawionej w obrazie sytuacji do zasobu zaświadczonych 
w ikonografii podobnych przedstawień, bądź też do oparcia określenia tematu jedynie 
na hipotezach — tak dzieje się np. wtedy, gdy artysta posługuje się indywidualnym 
systemem znaków symbolicznych, do których nie istnieje jego własny komentarz, albo 
też w przypadku ilustracji do nieznanego nam tekstu werbalnego. Pełne bowiem 
zrozumienie „obrazu z tematem literackim" bez znajomości tego tematu nie jest 
możliwe, a określenie narracji przejawiającej się poprzez takie dzieło jest w tym 
przypadku jedynie odniesieniem ukazywanych wydarzeń do potocznej sytuacji 
życiowej, a nie do wysoce zorganizowanej sytuacji artystycznej, jaką niesie ze sobą 
dzieło. 


107 Por. na ten temat uwagi B. O wc z a r k a w Opowiadanie i semiotyka, op. cit ., s. 84 i n.B. Owczarek 
definiuje temat jako „zespół transformacji zastosowanych do różnych leksemów: miejsca, rekwizytów, 
postaci pozostających ze sobą we wzajemnej łączliwości semantycznej 4 '; op. cit., s. 84. 

108 „Enklawa semantyczna" to termin zaproponowany przez M. Wallisa w prący: Napisy w 
obrazach , [w:] Studia semiotyczne, op. cit., t. II, tam też próba klasyfikacji funkcji pełnionych przez werbalne 
systemy znakowe w obrębie przekazów ikonicznych, por. także uwagi W. Juszczaka na temat roli, jaką 
odgrywa tytuł podczas kształtowania „literackości" dzieła; W. Juszczak, Młody Weiss, op. cit. 

109 Chyba, że mamy analogiczne dzieła danego autora bądź kierunku w sztuce i przez analogię taką 
interpretację możemy usiłować przeprowadzić. 



III. NARRACJA WIZUALNA W MALARSTWIE POLSKIM 
DRUGIEJ POŁOWY XIX WIEKU 


Artut Grottger — Szkoła szlachcica polskiego. Analizę sposobów przejawiania 
się narracji w malarstwie polskim drugiej połowy XIX w. należy rozpocząć od 
interpretacji obrazów artysty, który, jak twierdzi M. Porębski 1 : „zapoczątkował 
szczególny typ ikonografii narodowej" (autor Malowanych dziejów określa ten typ 
jako „martyroiogiczny") i który, szczególnie w pierwszym okresie swej twórczości, był 
autorem wielu prac o charakterze „historyczno-moralnej anegdoty rysowanej czy 
malowanej" 2 . Mowa tu oczywiście o Arturze Grottgerze, jednym z tych naszych 
twórców, któremu udało się „wyczarować polską duszę współczesną" i sztukę „dotąd 
charakterystyczną podnieść w idealną" 3 . 

Pierwszą pracą A. Grottgera jaką zanalizujemy jest cykl akwarel powstałych 
wiosną 1858 r., zatytułowany Szkoła szlachciapolskiego 4 . W skład tego cyklu wchodzą 
cztery akwarele, które w Katalogu zbiorów Muzeum Narodowego we Wrocławiu 5 
zatytułowano: Strzelanie z łuku , Reprymenda , Przed bitwą oraz Błogosławieństwo 
ojcowskie. J. Bołoz-Antoniewicz 6 określa te obrazy jako Pierwsze ćwiczenia , 
Admonicja 9 Wyprawa , Błogosławieństwo ojcowskie i stwierdza, że z cyklem tym 
związany był luźno obraz przedstawiający szlachciców grających w karty i 
zatytułowany Maryasz. 

Przypomnijmy tu, że tylko do momentu powstania tego cyklu A. Grottger był m. 
in. twórcą obrazów Wjazd Bolesława Chrobrego przez Złotą Bramę i Bitwa pod 
Chocimiem oraz ilustracji do dramatu Bołoza-Antoniewicza Anna Oświęcimówna, do 


ł M. Porębski, Malowane dzieje , Warszawa 1961, s. 10. 

2 M. Porębski, op. cit., s. 15. Dla tego badacza „historyczno-moralna anegdota rysowana czy 
malowana" jest zjawiskiem analogicznym do literackiego gatunku, jakim była powiastka historyczno- 
-moralna. 

3 J. Bołoz-Antoniewicz, Grottger, Lwów 1910, s. 10 i 17. 

4 Szkoła szlachcica polskiego, cykl 4 akwarel, 1858, Muzeum Narodowe we Wrocławiu, w katalogu 
zbiorów tego muzeum poszczególne obrazy cyklu noszą tytuły: Strzelanie z łuku, Reprymenda, Przed bitwą. 
Błogosławieństwo ojcowskie. 

5 Malarstwo polskie. Katalog zbiorów , oprać. Ą. Bajdor i P. Łukaszewicz, Wrocław 1967. 

6 J. Bołoz-Antoniewicz, op. cit., s. 184/5. 
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Fausta Goethego i do poematu Lenaua Der Polenflichtling , w którym „wygnaniec 
polski błąka się bez celu i ojczyzny po arabskiej pustyni 44 7 . Omawiany zespół obrazów 
jest więc pierwszym cyklem, jeżeli nie liczyć bardzo młodzieńczych „ilustracyjnych 44 
prac, w tak bogatej w tę formę wypowiedzi twórczości A. Grottgera. 

Ponieważ stwierdzono uprzednio, iż dla badań nad narracją przejawiającą się w 
dziełach wizualnych przydatne mogą być systemy interpretujące, jakimi są 
zwerbalizowane opisy obrazów — tym bardziej jeżeli pochodzą one z okresu bliskiego 
czasowi powstania dzieła, a więc świadczą jednocześnie o „stylu odbioru 44 przekazu — 
dlatego też posługuję się tu opisem tego cyklu, jaki dał J. Bołoz-Antoniewicz w swym 
Katalogu wystawy sztuki polskiej od roku 1764-1886 7 8 . 

Oto jak ten zasłużony badacz twórczości A. Grottgera opisuje Szkołę szlachcia 
polskiego ; 

Strzelanie z luku — W parku czarnowłosy chłopak w stroju polskim z 
przewieszonym sajdakiem, tyłem odwrócony, mierzy z łuku do tarczy, młodszy 
blondynek, z karabelką u boku 9 10 pilnie mu się przygląda. 

Reprymenda — W izbie staroszlacheckiej o dylowanej powale stary szlachcic w 
zielonym futrze, zdaje się, rozkazującym ruchem lewej ręki ostro karci młodzeńca w 
niebieskim żupanie, kornie stojącego w głębi izby; po prawej leży chart. Przez otwarte 
drzwi widać w tylnym pokoju dwie postacie kobiece. 

Przed bitwą — Ojciec w pełnym rynsztunku, jadąc na gniadym koniu ku prawej, 
daje przed atakiem towarzyszącemu mu na swym koniu synowi raz jeszcze przestrogi i 
wskazówki. W głębi zgiełk bitwy, w tyle jasnoniebieskie niebo z chmurkami. 

Błogosławieństwo ojcowskie — Pod rozłożystym drzewem ojciec ciężko ranny 
podtrzymywany przez młodego chłopaka ujął prawicą lewą rękę syna, który w 
głębokim wzruszeniu twarz ręką zakrywając, przed nim po lewej uklęknął. W głębi po 
prawej stoi rycerz z chorągwią 44 . 

Już te krótkie „katalogowe 44 opisy mogą być przydatne do określenia sposobu 
narracji, jaki w swym cyklu przyjął artysta. Spośród szeregu możliwych scen, jakie 
mogłyby ilustrować temat Szkoła szlachcica polskiego wybrał te, które wydawały mu 
się najbardziej charakterystyczne, a więc sprzyjające podkreśleniu z jednej strony 
„rycerskości 44 świata szlacheckiego, jego patriotyzmu, którego konsekwencją może 
być nawet złożenie życia w walce o ojczyznę, z drugiej zaś związków pomiędzy ojcem i 
synem — od „ojcowskiego 44 karcenia, przez wspólną walkę, aż do błogosławieństwa 
danego przez ojca synowi na polu bitwy na chwilę przed własną śmiercią. Tak więc 
zasada selekcji materiału spowodowała, że z całego potencjalnie możliwego zespołu 
przedstawień ilustrującego temat będący w chwili powstawania dzieła „immanentnym 
przedmiotem wyobrażenia autora 4410 , rezultatem twórczego wyboru stał się właśnie 
taki, a nie inny ciąg składający się z czterech obrazów. Obrazy te zostały połączone ze 


7 J. Bołoz-Antonie wic z, op. cit., s. 176. 

8 Katalog wystawy sztuki polskiej od roku 1764 — i 886, wydał J. Bołoz-Antoniewicz, Lwów 1894, s. 
287/288. 

9 „Młodszy blondynek" nie ma „karabelki u boku“, tylko trzyma także łuk. 

10 Por. J. Pelc, O pojęciu tematu , op. cit., s. 17 i n. 
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sobą (w relacji kolejnego, syntagmatycznego przyłączania) tworząc całość, której 
ogólną konotacją mają być treści najkrócej określone przez tytuł cyklu. Jakwidać 
jednak, sądząc po zróżnicowaniu tytułów nadawanych poszczególnym elementom 
cyklu, znaczenie kolejnych scen nie jest jednoznaczne, pomimo wyraźnych 
podobieństw — bliskoznaczności określeń Reprymenda i Admonicja, Strzelanie z tuku i 
Pierwsze ćwiczenia. Szczególnie widoczne jest to w tytułach Przed bitwą i Wyprawa , z 
których pierwszy zakłada również samą bitwę (a więc scena ta ma niejako 
antycypować inną, która nie została przez autora ukazana), podczas gdy drugi ma 
charakter bardziej neutralny — konotacje słowa „wyprawa" mogą być związane z 
różnymi dziedzinami „gramatyki życia" 11 . 

Z jednej strony te „enklawy semantyczne", jakimi są tytuły poszczególnych 
obrazów, po zestawieniu ich ze sobą sprzyjają powstaniu niemalże funkcjonalnego 
ciągu fabularnego całości, z drugiej zaś, podczas rozpatrywania ich relacji w stosunku 
do samego obrazu, dostrzec możemy sieć napięć znaczeniowych, jaka istnieje 
pomiędzy tytułem a opowiadaną historią — dzięki wykorzystaniu właściwości 
tworzywa wizualnego. 

Cykl akwarelowy A. Grottgera jest interesujący również dlatego, iż ukazuje, jak 
owe potencjalne sygnansy narracyjne — znaczenia niesione np. przez słowo 
„reprymenda", mogą funkcjonować przy współtworzeniu „fabuły" całości, jak 
konieczność uchwycenia jednego, najważniejszego momentu pewnego zakładanego 
continuum czasowo-przestrzennego wyznacza kompozycję całości, a przynajmniej jej 
elementy funkcjonalnie relewantne. Cykl ten będąc układem o silnej jeszcze tendencji 
do „ilustracyjności", dzięki swej narracyjnej konwencjonalności, ześrodkowuje wiele 
spośród „chwytów" wykorzystywanych podczas kształtowania narracji wizualnej — 
istnieje tu dążenie do przekazania określonego ciągu fabularnego przy wykorzystaniu 
istniejącej w „porządku życia" logiki działań postaci, pomiędzy poszczególnymi 
wydarzeniami domyślamy się następstwa w czasie oraz, w sposób pośredni, związków 
przyczynowo-skutkowych; wyraźnie określony jest tu również układ „aktantów" 
działających na zasadzie podmiot/przedmiot, dawca/biorca, które to funkcje, z 
wyjątkiem pierwszego obrazu cyklu, spełniają ojciec i syn; wszystkie te „chwyty" 
wymagają jednak szerszego rozpatrzenia. 

Zakładamy, że w omawianym cyklu A. Grottgera mamy do czynienia z wizualnie 
przekazaną fabułą — w tym znaczeniu tego terminu, jaki proponowaliśmy uprzednio 
— występują tu bowiem postacie (bohaterzy, ,,aktanci“), których „koleje życia" 
ukazywane są w kolejnych obrazach w sposób zakładający pewną dynamikę 
wydarzeń, jak również dostrzegalne są, zakładane przez dzieło, różnorodne relacje 
związków pomiędzy poszczególnymi zdarzeniami. Sam „techniczny" fakt zestawienia 
tych obrazów ze sobą (jedno z signifiant procesu narracji — działa tu zasada 
kombinacji) powoduje, że musimy w tym właśnie porządku „odczytywać" ukazaną 
fabułę (signifiant wyznacza jedno z signifie narracji), a odkrycie natury związków 


11 Rozumienie wszystkich, wykorzystywanych w tej części pracy, terminów związanych z teorią 
narracji wizualnej według ich znaczeń określonych w metodologiczno-teoretycznych rozdziałach 
poprzedzających tę część. 
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pomiędzy poszczególnymi wydarzeniami umożliwi nam dokładniejsze określenie 
innych sfer znaczeniowych przedstawionego w cyklu „świata*. Istnieją tu bowiem, jak 
to uprzednio sygnalizowaliśmy, związki natury czasowej — ukazana fabuła dysponuje 
własnym czasem fabularnym, którego momenty zostały w kolejnych elementach ciągu 
obrazowego uchwycone. Chronologiczna rozpiętość tego czasu może być dosyć 
znaczna i obejmować co najmniej kilka lat —jeden z bohaterów cyklu —syn, zmienia 
się z „czarnowłosego chłopaka w stroju polskim* w młodzieńca. „Pomiędzy* pierwszą 
a ostatnią sceną cyklu istnieje zatem sygnalizowany przez autora dystans czasowy 
(sygnalizowanie to polega na ukazaniu syna jako chłopca i syna jako dojrzałego 
młodzieńca). Bardziej złożony jest w przypadku Szkoły szlachcica polskiego układ 
przyczynowo-skutkowy. Ma on pośredni charakter i bezpośrednio występuje jedynie 
pomiędzy dwoma ostatnimi obrazami cyklu (przyczyna — wyruszenie na wyprawę 
wywołuje skutek — ranę ojca). Pomiędzy sceną ukazującą strzelanie z łuku a ojcowską 
reprymendą związek ten może, chociaż nie musi, istnieć („rycerski* ojciec zasadniczo 
nie powinien karcić syna za to, że ten ćwiczy się w wojennym rzemiośle 12 ), a pomiędzy 
scenami drugą i trzecią związku takiego nie ma — z faktu ojcowskiej nagany nie 
wynika fakt wyruszenia na wyprawę wojenną. Tak więc obok silnie zarysowanych, 
szczególnie w „finale* fabularnym cyklu, związków przyczynowo-skutkowych, 
spotykamy się tu z pewnym „pęknięciem kauzalnym*, podkreślającym „przeskok* 
pomiędzy dzieciństwem i niesforną młodością bohatera a dorosłym, związanym z 
tragedią, życiem. Obok tej ogólnej opozycji: dzieciństwo — wiek dojrzały, której 
wizualne ukazanie jest stosunkowo proste, w cyklu A. Grottgera mamy do czynienia z 
próbą ukierunkowania globalnej konotacji polegającą na zawężeniu sfery 
interpretacji, poprzez związanie sygnalizowanej, charakterystycznej dla „gramatyki 
życia* opozycji, ze środowiskiem polskiej szlachty i nadanie poszczególnym scenom 
wydźwięku rycersko-patriotycznego. Ogół konotatorów—np. szlacheckie stroje ojca i 
syna, wnętrze dworku szlacheckiego itp., dobór sytuacji — uczenie się rzemiosła 
rycerskiego i wykorzystanie tej nauki w potencjalnej (nie przedstawionej) bitwie, 
tragiczne odejście przedstawiciela jednego pokolenia i przejęcie jego ideałów przez 
pokolenia następne (scena błogosławieństwa), ma stwarzać specyficzną aurę dawnego 
życia szlacheckiego, a określenie tej zakończonej śmiercią jednego z bohaterów historii 
jako „szkoły* ma charakter tragicznie ironiczny. 

Wraz z omówionymi powyżej aspektami cyklu A. Grottgera spotykamy się w 
„świecie przedstawionym* tego dzieła z szeregiem różnorodnych, charakterystycznych 
dla ciągów obrazowych zagadnień takich, jak np. pewne konieczne konsekwencje 
bądź niekonsekwencje, na jakie narażony jest przekaz ikoniczny w momencie 
ukazywania problemów, które wybiegają niejako poza niego, łączą się z próbą 
zakodowania w dziele, przy wykorzystaniu planu retoryki ogólnej, konotacyjnej, 
ideologii. O konieczności wyboru jednej z potencjalnie nieskończonej ilości możliwych 
scen „ilustrujących* transcendentny w stosunku do dzieła temat mówiliśmy 


12 Być może ojciec karci syna za porzucenie nauki (książki leżące na ziemi w scenie Strzelanie z łuku); 
przy takiej interpretacji istniałby wyraźniejszy związek przyczynowo-skutkowy pomiędzy tymi dwiema 
scenami. 
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uprzednio. Elementy continuum czasowego ukazywane i sygnalizowane są w cyklu w 
ten sposób, że jeden z bohaterów opowiadanej historii „dorasta" (zmienia się wygląd 
zewnętrzny jego postaci), a więc podobnie jak w przyczynowo-skutkowym związku, 
jaki istnieje pomiędzy dwoma ostatnimi przedstawieniami Szkoły mamy tu do 
czynienia z pewną konsekwencją działań autora cyklu — budując fabułę wykorzystuje 
on dane wynikające z tzw. „potocznej wiedzy życiowej", czy, jak to określiliśmy w 
innym miejscu, z „gramatyki życia". Jednak dzieło sztuki nie może opierać się jedynie 
na zależnościach ściśle funkcjonalno-dystrybutywnych, musi być, przynajmniej w 
niektórych swych aspektach, niekonsekwentne. 

Takim niewykorzystanym, w sensie przynależności do układu fabularnego całego 
cyklu, sygnansem narracyjnym jest postać „młodego blondynka z karabelką u boku", 
który w scenie ukazującej strzelanie z łuku „pilnie się bohaterowi przygląda". Postać ta 
nie pełni roli funkcjonalno-fabularnej, lecz spełnia jedynie zadanie elementu 
integracyjnego — umożliwiającego anegdotyczne ukazanie jednej sceny z życia 
szlachcica polskiego. Nagromadzenie elementów ingerencyjnych — postacie kobiece 
przyglądające się scenie reprymendy, postać starca w głębi sceny strzelania z łuku 
—nie sprzyja zachowaniu ścisłej fabularności cyklu, przerywa jego spójność, 
powoduje, że niektóre jego elementy mogą być traktowane jako fragmenty nie 
związane organicznie z całością — związki pomiędzy elementami cyklu przebiegają 
wtedy jedynie na zasadzie „technicznego" przyłączania („rozmnażania" tekstu, jakim 
jest dzieło), a nie poprzez konsekwentne kształtowanie narracji. 

Problem ten wydaje się godny podkreślenia tym bardziej, że taka „rozluźniona" 
struktura fabularna sprzyja „epizodycznemu" budowaniu dzieła, generuje układ, w 
którym poszczególne elementy ciągu ilustrują samodzielne zdarzenia nie odgrywające 
większej roli w globalnej fabule, a dominanta znaczeniowa takiego układu przesuwa 
się ze ściśle narracyjnego opowiadania o określonych, powiązanych ze sobą 
wydarzeniach, na „narracyjność pośrednią" — ukazanie tła (aury) wydarzeń, a w 
mniejszym stopniu ilustrację samych wydarzeń. 

Przechodząc do problemu sytuacji narracyjnej, wyznaczonej przez poszczególne 
sekwencje Szkoły szlachcica polskiego , możemy stwierdzić, że w cyklu tym mamy do 
czynienia z klasyczną narracją neutralną — wszechwiedzący autor (narrator), a za jego 
pośrednictwem i widz (obserwator) występuje tu w roli obiektywnego świadka 
wydarzeń, chociaż wymowa ukazywanych zdarzeń, szczególnie kończących cykl, nie 
jest, przynajmniej emocjonalnie, neutralna. Cykl jest stosunkowo „zamknięty", to 
znaczy nie zakłada pewnej przedakcji („przedsnu" w terminologii—za Freudem—H. 
Hofstattera 13 ), chociaż możliwa jest pewna poakcja, która określiłaby dalsze losy 
młodzieńca. Kwestia takiej poakcji nie jest w przypadku Szkoły szlachcica polskiego 
jedynie hipotezą interpretacyjną, wiemy bowiem, że A. Grottger wykonał również 
drugi cykl akwarelowy, w którego skład wchodziły trzy obrazy (zachował się tylko 
jeden), zatytułowany Żywot rycerski , gdzie „na pierwszym obrazku żegna się młody 


13 H. Hofstatter, Symbolismus md die Kunst der Jahrhundertwende, Koln 1965, s. 124. Przedsen 
(,,Vortraum“) ma podnosić (przez swoją kontrastowość) treściową spójność całości. 
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rycerz z małżonką, na drugim walczy rycersko z wrogiem narodu, na trzecim unoszą 
się już kruki nad ciałem poległego bohatera" 14 . Cykl ten J. Bołoz-Antoniewicz uważa 
za swoistą kontynuację Szkoły i dopatruje się w nim, podobnie jak i w innych cyklach 
A. Grottgera, charakterystycznego rozdwojenia — z jednej strony dążenie do 
rodzajowości z dużą dozą rzewnego sentymentalizmu, swojskości itp., z drugiej zaś 
nadanie dziełu wymiaru odpowiadającego „ikonografii narodowej", ukazywaniu 
martyrologii Polaków. Ta dwukierunkowość twórczości autora Polonii widoczna jest 
także w omawianym cyklu i wyraża się poprzez sygnalizowane uprzednio „pęknięcie 
narracyjne" istniejące pomiędzy drugim a trzecim jego elementem. Tak więc pewne 
niekonsekwencje w kształtowaniu ciągu narracyjnego należące do planu retoryki łączą 
się z ogólnymi konotacjami wynikającymi i sprowadzalnymi nie tylko do poziomu 
tego jednego dzieła, ale związanymi z globalnie traktowaną ideologią wyrażoną w 
twórczości A. Grottgera. 

Z rodzajowości dwóch pierwszych scen cyklu nie wynika tragiczny finał całości. 
Musimy jednak pamiętać, że narracja obejmuje nie tylko metonimiczny, łańcuchowy 
ciąg przyczyn i skutków, lecz także metaforyczne spięcie dwóch elementów, w tym 
przypadku znaczenia „sielskiego" (pomimo ojcowskich upomnień) dzieciństwa i 
tragicznego wieku młodzieńczego. To metaforyczne napięcie wywołane przerwaniem 
metonimicznego ciągu ukazującego kolejno wydarzenia z życia młodego szlachcica 
powoduje, że przekraczamy sferę ilustracyjności i przechodzimy w świat poetyckiego 
uogólnienia na temat dramatycznych losów narodu polskiego, jednak przecięcie się i 
porządków metonimicznego oraz metaforycznego i dystans istniejący pomiędzy 
płaszczyzną narracji (autora) a dawnymi, choć nieokreślonymi wyraźnie i dzięki temu 
niemal mitycznymi, dziejami szlacheckiej Polski, sprawiają, że metafora ulega 
osłabieniu, staje się, szczególnie przy pobieżnej analizie, jeszcze jedną historią rycerską 
przejawiającą tryb i sposób kształtowania narracji charakterystyczny raczej dla 
gawędy szlacheckiej 15 niż dla heroicznego poematu. 


Wczoraj , dziś, jutro (Trzy dni z tycia rycerza polskiego),Z omówionymi powyżej 
problemami łączy się również zagadnienie narracji w innej pracy A. Grottgera w 
powstałym w 1858 roku tryptyku Wczoraj\ dziś , jutro określanym też jako Trzy dni z 
życia rycerza polskiego 16 . Monografista twórczości A. Grottgera J. Bołoz- 


14 J. Bołoz-Antonie wicz, op. cit., s. 187. 

15 O związkach tego typu przedstawień z gawędą szlachecką piszą m. in. J. Bołoz-Antoniewicz i M. 
Porębski, tep ostatni cech staroszlacheckiej gawędy dopatruje się w twórczości J. Lewickiego (ilustrował on 
nawet Pamiętniki Paska), J. Kossaka czy J. Suchodolskiego. Interesujące byłoby porównanie „cech 
strukturalnych* tego typu przedstawień ze strukturą literackiej gawędy. 

16 Wczorajdziś, jutro , czyli Trzy dni z życia rycerza polskiego , 1858, rysunek sepią; podaję za J. 
Bołozem-Antoniewiczem, w którego monografii A. Grottgera tryptyk ten jest reprodukowany (tabl. 7, s. 
216/217). Ponieważ praca ta poświęcona jest „malarstwu* polskiemu drugiej połowy XIX w., dlatego 
zamieszczenie tego rysunku, jako przedmiotu analizy, wymaga kilku słów komentarza. Otóż, jak podano 
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-Antoniewicz podkreśla związki, jakie łączą ten, wykonany brunatną sepią, rysunek z 
obrazami Szwinda przedstawiającymi Bajkę o siedmiu krukach , jak również dopatruje 
się w nim związków z wcześniejszą Szkołą szlachcica polskiego , bowiem, jak pisze: 
tryptyk ten to „tragedia ludzkiego życia ujęta w najprostszą formułę. Artysta 
demonstruje ją trzema obrazami: pożegnaniem, walką i widmem poległego bohatera... 
jakby dalszy ciąg żywota tego szlachcica, który umierającemu ojcu dłoń jego stygnącą 
ściskając prawość w życiu i wierność dla narodu zaprzysiągł, a raczej są to jakby dzieje 
ostateczne tego rycerza" 17 . 

W podobnym duchu utrzymana jest także opinia o tym tryptyku M. Kopery, 
który opisując go stwierdza, że „środkowa część wyobraża konnego rycerza w 
najszlachetniejszym wyrazie ofiary na polu walki w obronie ojczyzny. Cała siła tej 
kompozycji tkwi w podniosłości postaci, walka jest tylko zaznaczona na tle i u stóp 
rycerza kilkoma figurami", według Ni. Kopery „na lewym skrzydle rycerz żegna się z 
żoną, na prawym ukazuje się jej wizja" 18 . 

Pomijając monochromatyczność przedstawienia, która według H. Hofstattera 19 
właściwa była kierunkom dążącym do symbolizmu w sztuce, dla naszych rozważań 
szczególnie istotna wydaje się być, podkreślana przez cytowanych autorów, a zawarta 
w dziele, kontynuacja tych ciągów fabularnych, jakie rozwijane były w cyklach 
poprzedzających (potencjalna „poakcja" losów bohatera np. Szkoły szlachcica 
polskiego), jak również wykorzystanie poetyczno-metaforycznej 20 formuły tryptyku 
dla metonimicznego, ściśle określonego chronologicznie układu fabularnego całości. 

W przypadku tryptyku Wczoraj, dziś, jutro mamy do czynienia z rzadko 
spotykaną w dziełach sztuki plastycznej sytuacją pozornie dokładnego określenia 
chronologii ukazywanych wydarzeń. Ten ściśle wyznaczony układ czasowy: „wczoraj- 
-dziś-jutro" łączy się z układem funkcji fabularnych: pożegnanie — wyruszenie na bój 


uprzednio, problemy narracyjne nie zawsze przejawiają się w sposób interesujący w dziełach wybitnych 
„malarsko", lecz mogą czasami, w sposób niemal klasyczny, być widoczne w dziełach egzystujących niemal 
na „marginesach" wielkiego malarstwa.' Dlatego też omawiamy tu ten bardzo nietypowy dla malarstwa 
polskiego 2 poł. XIX w. tryptyk A. Grottgera, bowiem wydaje się, że ześrodkowano w nim wiele „chwytów 
narracyjnych", które tak wyraźnie nigdzie nie występują. W przypadku bardzo „malarskich" dzieł twórcy 
Polonii , które na trwałe weszły do historii naszego malarstwa, nie jest również tak ważna kwestia techniki 
wykonania (sepia, w przypadku cyklów — rysunek kredką), bowiem np. rysunkowe cykle tego twórcy — 
wielokrotnie reprodukowane i omawiane — funkcjonują jako dzieła „malarskie", a nie tylko „graficzne" czy 
ilustracyjne. Względy „malarskiej" techniki rysunku, utrwalonego przez tradycję funkcjonowania dzieł A. 
Grottgera oraz wielość probelmów narracyjnych z nimi związanych sprawiły, że dla tego twórcy 
odstępujemy od zasady omawiania dzieł posługujących się bardziej „malarskimi" technikami — olejem, 
akwarelą. 

17 J. Bołoz-Antoniewicz, op. cit ., s. 205. 

18 M. Kopera, Dzieje malarstwa w Polsce, t. III, Malarstwo w Polsce XIX i XX w ., Warszawa, 
Drukarnia Narodowa Kraków, s. 283. 

19 H. Hofstatter, op. cit., — Por. również uwagi na temat znaczenia doboru przez A. Grottgera 
techniki rysunku na kartonie w pracy M. Porębskiego: Interregnum , Studia z historii sztuki polskiej XIX i 
XX w.. Warszawa 1975, s. 133 i n. 

20 Dla K. Lankheita tryptyk XIX-wieczny jest „formułą patosu"; por. K. L a n k h e i t, Das Triptichon ais 
Pathosformel, Heidelberg 1959. (Abhandlungen der Heidelberger Akademie der Wissenschaften. Phil. 
—Hist. Klasse 1959, 4). 
















— walka — śmierć w walce — pojawienie się ducha rycerza żonie, tworząc silnie 
sfunkcjonaiizowaną i zamkniętą całość nie mającą już kontynuacji w hipotetycznej 
poakcji. Sytuacji „zamknięcia 44 struktury świata przedstawionego sprzyja również 
wyraźne określenie ram kompozycji (w planie retoryki) — gotycyzujące arkady 
ograniczają przestrzeń, w której rozgrywają się poszczególne sceny. Ta „tragedia 
ludzkiego życia ujęta w najprostszą formułę 44 nie jest, w myśl stwierdzeń cytowanych 
badaczy, tragedią ludzkiego życia w ogóle (chociaż zawiera w sobie odwieczne 
problemy pożegnania, walki, śmierci), lecz tragedią życia Polaków. Czy taką 
interpretację uprawomocnia sam obraz — jest to kwestia dyskusyjna — zasadniczo nie 
ma w nim, jak to miało miejsce w uprzednio omawianym cyklu, elementów „ściśle 
polskich 44 — strój rycerza zbliżony jest do konwencjonalnie ujmowanych, 
popularyzowanych szczególnie przez literackie opisy „strojów rycerskich 44 , a 
gotycyzujące wnętrza ukazane w scenach pożegnania i pojawienia się ducha również 
nie sprzyjają „sarmackiej 44 interpretacji dzieła. Sam obraz nie wyznacza zatem takiego 
kierunku interpretacji, z drugiej strony wiedza o twórczości autora tego tryptyku, 
wykonanie go wkrótce po ściśle związanym ze szlachecką Polską cyklu Szkoła 
szlachcica polskiego mogą sugerować takie właśnie „odczytanie 44 dzieła, w którym 
odwieczny problem walki i śmierci staje się walką i śmiercią za ojczyznę. 

Temu ponadczasowemu odczytaniu dzieła, zarówno jeżeli odczytujemy 
ukazywaną historię jako związaną z Polską, bądź też jako łączącą się ogólnie z życiem 
ludzkim, sprzyja, i jest to niemal paradoksalne, sygnalizowane uprzednio dokładne 
określenie czasu wydarzeń. Umieszczone ponad arkadami wyznaczającymi pola 
ukazywanych przedstawień napisy „wczoraj, dziś, jutro 44 , odnoszące się do 
poszczególnych scen, nadają całości wymiar ponadczasowy, chociaż pozornie 
określają chronologię wydarzeń. 

Ze względu na „tryptykowy 44 układ całości, związki pomiędzy poszczególnymi 
scenami wyznaczone są nie tylko poprzez funkcjonalne relacje przyczynowo- 
skutkowe i eta ale także — choć w sposób pośredni, przez znaczące, 

ramowe rozwiązanie całości —jedność „techniczna 44 (plan retoryki) obrazu powoduje 
ściślejszy układ fabularny całości niż w przypadku rozbicia cyklu na szereg 
oddzielnych obrazów, sprzyja reinterpretacji sceny przez scenę, kontynuacji bądź 
zaprzeczeniom kolejnych wydarzeń. Jedność narracji omawianego dzieła powodowa¬ 
na jest także występowaniem w opowiadanej historii stałych, niezmieniających się 
zewnętrznie bohaterów, jak również małym (pomimo znamion ponadczasowośei), 
dystansem czasowym pomiędzy poszczególnymi wydarzeniami. 

Jeżeli porównamy opowiadaną przez obraz A. Grottgera historię z ogólnymi 
konotacjami, których podstawą są utwory literackie (szczególnie romantyczne 
ballady), to dostrzeżemy tu wyraźne analogie zarówno w sferze doboru funkcji 
kardynalnych poziomu działań, jak i w „romantycznej 44 scenerii całości, która sprzyja 
heroiczno-patetycznym interpretacjom cyklu. Widoczna jest tu również presja 
potocznych, związanych z „gramatyką życia 44 , w tym przypadku w dużym stopniu 
ukształtowaną przez literaturę, rozwiązań fabularnych, która każe nam w postaci 
ukazującej się kobiecie dostrzegać ducha jej męża (chociaż strój ducha jest inny niż 
rycerza, a rysy twarzy trudne do rozpoznania). 









67 


Dzięki zastosowaniu archaizująco-patetycznej struktury tryptyku, umieszczeniu 
napisów wyjaśniających chronologię wydarzeń, narracja neutralna charakterystyczna 
dla „realistycznych" sposobów przedstawienia wizualnego, przeistacza się w narrację 
auktorialną. Wszechwiedzący narrator nie tylko ukazuje, ale także komentuje świat 
przedstawiony przez siebie. Elementem komentującym w tryptyku Trzy dni z życia 
rycerza polskiego są również, umieszczone w polach arkad, postacie niejako 
współtowarzyszące ukazywanej akcji — postać towarzysząca scenie pożegnania 
płacze, postacie aniołów przy scenie wyprawy (walki) niemalże zachęcają do boju, 
następnie ukazany jest moment uspokojenia reprezentowany przez anioły znajdujące 
się w polu pomiędzy sceną walki i pojawieniem się ducha i czaszka (śmierć) kończąca 
cały ten ciąg znaczeń współuczestniczący w zasadniczej narracji kształtowanej przez 
sceny główne. 

Auktorialnym zabiegiem narracyjnym jest też dobór „detalu architektonicznego" 
sprzyjający konotacjom „dawności", związanej z tym legendarnej przeszłości narodu, 
czy „romantyczności" przedstawienia, a świadoma konstrukcja intelektualna dzieła 
sprzyja powstaniu nie tylko ilustracji tematu Trzy dni z życia rycerza , ale także 
stworzeniu artystycznej syntezy fabularno-znaczeniowej. 


Warszawa I i Warzawa //. Kolejnym dziełem A. Grottgera jakie należy tu 
omówić, jest cykl obrazów noszących wspólny tytuł Warszawa 7 21 . Cykl ten powstał 
w 1861 r.; w listopadzie tego roku został wystawiony w wiedeńskim „Kunstverain“. 
Podstawą „ideologiczną" cyklu były wydarzenia, jakie miały miejsce w Warszawie 
poczynając od połowy roku 1860, aż do października roku 1861, jednak, jak pisze W. 
Juszczak „poszczególne epizody cyklu nie zawsze odnoszą się do konkretnych, 
dokładnie określonych datami faktów, lecz raczej odzwierciedlać mają w sposób 
ogólny nastroje miasta podczas wszystkich demonstracji i rozruchów" 22 . 

Ponieważ jednak cykl Warszawa /, podobnie jak późniejszy cykl Warszawa //, 
pomimo owego „ogólnego odzwierciedlenia nastrojów miasta" ma pośród prac A. 
Grottgera najbardziej dokumentalno-ilustracyjny charakter, dlatego celowe wydaje 
się tu przypomnienie faktów historycznych będących kanwą ukazywanych scen, tym 
bardziej, że bez znajomości tych faktów niemożliwe jest określenie znaczenia 
poszczególnych przedstawień — wydarzenia historyczne współtworzą tu warstwę 
ikonograficzną cyklu, są układem odniesienia koniecznym przy „odczytywaniu" 
znaczeń, jakie niesie ona ze sobą. 

Już w roku 1860 — w czerwcu, w czasie pogrzebu generałowej Sowińskiej, w 
listopadzie, w rocznicę powstania 1831 r., oraz w grudniu (nabożeństwo żałobne za 


21 Warszawa /, rys. kredką, 1861, Muzeum Narodowe w Warszawie. W skład cyklu wchodzą w 
kolejności ustalonej przez autora: I. Błogosławieństwo , II. Lud w kościele , III. Chłop i szlachta, IV. Żydzi 
warszawscy, V. Pierwsza ofiara, VI. Wdowa, VII. Zamknięcie kościołów. 

22 W. Juszczak, Artur Grottger. Pięć cyklów, Warszawa 1957, s. 8. 
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poległych w powstaniu listopadowym), miały miejsce w Warszawie wielkie 
manifestacje, jednak wydarzenia, których „symbolicznymi ilustracjami" są kartony A. 
Grottgera, związane są z rokiem 1861, kiedy to w dniach 24 i 25 II obchodzono 
uroczyście rocznicę bitwy pod Grochowem, Wtedy to nastąpiły pierwsze 
aresztowania, a 27II w czasie pochodu protestacyjnego, którego celem było zmuszenie 
władz do wypuszczenia aresztowanych, padły pierwsze ofiary — zginęło pięciu 
demonstrantów. Uroczysty pogrzeb poległych odbył się 2 III; po tych wydarzeniach 
Warszawa była świadkiem ustawicznych manifestacji, w czasie jednej z nich, 8 IV, 
wojsko zaczęło strzelać do tłumu zebranego na placu Zamkowym — „szarża kozacka 
obaliła Nowakowskiego, który niósł krzyż na czele procesji. Wówczas idący obok 
niego student, Żyd nazwiskiem Lande, podniósł w górę krzyż i — zaraz potem padł 
trafiony kulą. Tymczasem jazda znowu poszła naprzód i teraz dopiero na Senatorskiej 
i w staromiejskich zaułkach zaczęła się walka" 23 . 

Dalsze manifestacje odbywały się w październiku tego roku — 10 X miał miejsce 
uroczysty pogrzeb znanego patrioty, prymasa Fijałkowskiego. Wtedy to właśnie 
namiestnik carski Lambert podpisał rozkaz o stanie wojennym w Warszawie. Pomimo 
tego, w rocznicę śmierci Tadeusza Kościuszki —- 15 X, odbyły się uroczyste 
nabożeństwa; wówczas to „katedra i kościoły Bernardynów i św. Krzyża otoczone 
zostały wojskiem, a gdy ludność, zabarykadowana, nie wychodziła przez kilka godzin, 
żołnierze wdarli się do wnętrz i wszystkich schwytanych mężczyzn uprowadzili do 
Cytadeli. Tego samego dnia biskup Białobrzeski kazał — na znak protestu — zamknąć 
sprofanowane świątynie do czasu ponownej ich konsekracji. Rozpoczęły się nowe 
aresztowania; wielu zesłano na Sybir" 24 . 

Przytoczyliśmy te wszystkie historyczne fakty dlatego, iż, jak to już zauważył S. 
Tarnowski, „warunkiem zrozumienia kompozycji cyklu była znajomość tych faktów, 
to był grunt wspólny, dany, na którym widz za artystą stanąć musiał, potem dopiero 
mógł go wyrozumieć i ocenić" 25 , a chronologia wydarzeń wyznacza chronologię 
poszczególnych zdarzeń w „świecie przedstawionym" Warszawy I. Dzięki dokładnej 
znajomości układu odniesienia, jakim są fakty historyczne, możliwe jest, przynajmniej 
w sferze hipotez, łączenie kolejnych, ukazywanych scen z konkretnymi wydarzeniami, 
jakie miały miejsce w Warszawie 1861 roku. J. Bołoz-Antoniewicz łączy w ten sposób 
pięć spośród siedmiu, wchodzących w skład cyklu, obrazów. Według ni ego Pierwsza 
ofiara i Plac Zamkowy nawiązują do wypadków z 27II1861 r., Chłopi polscy i szlachta 
oraz Żydzi warszawscy to „symboliczne ilustracje" pogrzebu arcybiskupa 
Fijałkowskiego, Lud w kościele — wydarzenia z dni 14 i 15 X 1861, a Zamknięcie 
kościołów miało miejsce 15 X 26 . Pomijając, jako nieistotne dla naszych rozważań, 
spory badaczy co do dni, w których działy się ukazane w cyklu wydarzenia (różnice 
dotyczą tego, czy A. Grottger ilustrował manifestacje lutowe, czy październikowe), 
przy tych wszystkich próbach przyporządkowania kolejnych scen cyklu konkretnym 


23 S. K i e n i e w i c z, Warszawa w powstaniu styczniowym , podaję za W. J u s z e z a k i e m, op. cit ., s. 8. 

24 W. Juszczak, op. cit.,s. 8. 

25 S. Tarnowski, Artur Grottger , Kraków 1874, s. 17. 

26 J. Bołoz-Antoniewicz, op. cit. 
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wydarzeniom, ważne dla badań nad narracją wizualną są dwa spostrzeżenia — po 
pierwsze czas historyczny wyznaczający czas fabularny dzieła jest wyraźnie określony, 
i zamyka się w ramach luty — październik 186 1 , po drugie w cyklu A. Grottgera mamy 
do czynienia z małym dystansem czasowym pomiędzy płaszczyzną czasu narracji a 
czasem ukazywanych wydarzeń. 

Mała odległość w czasie pomiędzy tymi płaszczyznami sprzyja aktualizacji 
tematu, traktowaniu ilustrowanych scen jako współczesnych autorowi, jednocześnie, 
dzięki wewnętrznej chronologii fabularnej „świata przedstawionego**, cykl skonstru¬ 
owany jest na podstawie zasady kondensacji sukcesywnej — z continuum czasowo- 
-przestrzennego wybrano sceny, których kolejność regulowana jest zasadą „wówczas i 
następnie**. 

Pisaliśmy uprzednio o „symbolizmie ilustracyjnym** cyklu, który można również 
określić jako „paradokumentalność**. To połączenie symbolicznego reprezentowa¬ 
nia 27 z ilustracyjnym pokazywaniem wypływa z faktu, iż autor cyklu nigdy w 
Warszawie nie był, a wieści o wydarzeniach warszawskich docierały do Wiednia, gdzie 
cykl powstawał, za pośrednictwem czasopism lub, być może, ustnych relacji tych, 
którzy byli ich świadkami. Paradokumentalność wynika również z tego, że autor 
Warszawy I nie miał zamiaru jedynie ilustrować konkretnych wydarzeń, lecz 
dedykował je: „Pamięci /Poległych i Rannych/Na ulicach Warszawy/Współbraci/A 
ku wiecznej morderców hańbie** 28 , a więc, sądząc po tej dedykacji, która jest ważnym 
czynnikiem przejawiania się narratorskiej auktorialności, chciał nadać dziełu 
charakter memoratywny, podniosły, ukazać poprzez kolejne elementy cyklu 
martyrologię narodu. 

Symboliczną rolę poszczególnych przedstawień dostrzegano już w czasie 
pierwszych publicznych pokazów cyklu. L. Siemieński pisał, że „artysta nie wdawał się 
tu w fotografowanie ulicznych scen, kościelnych gwałtów, że nie pragnął rywalizować 
z ilustracjami po dziennikach zagranicznych, które dostarczały już najstraszniejszych i 
najtragiczniejszych obrazów do objaśnienia tekstów... nie widzimy ani pletni, ani 
nawet ostrza bagnetu, a tym mniej twarzy mongolskiej — są tylko bezbronni modlący 
się — są oblicza surowe i natchnione, a wszystko z piętnem spokoju przygotowanego 
na śmierć** 29 . 


27 Ponieważ termin „symbol* używany jest obecnie w sposób bardzo różny, dlatego pisząc o 
symbolu* zarówno w twórczości A. Grottgera, jak i innych twórców myślimy o pewnym wizualnym 
„Zastępniku semantycznym* (elemencie znaczącym układu, którego element znaczony przyporządkowany 
jest nie na zasadzie ścisłej, arbitralnej, jednoznacznej relacji, lecz bardziej pośrednio — element znaczący 
ukierunkowuje, i to w sposób bardzo ogólny, związane z nim konotacje). Symbol w takim ujęciu działa 
podobnie jak znak, w którym niemożliwe jest rozdzielenie jego signifiant i signifie, chociaż w plastyce 
możliwy do „zakodowania* jest tylko element znaczący (element znaczony symbolu należy do sfery 
interpretacji, ale jest przez swoje signifiant w dużym stopniu wyznaczany). Słuszny jest również podział 
zaproponowany przez W. Juszczaka na symbole „mimetyczne*, „nastroju* i „syntetyczne*, por. W. 
Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztuka, op. cit. 

28 Dedykację podaję za W. Juszczak, A. Grottger, Pięć cyklów , op. cit., s. 8. 

29 L. Siemieński, „Warszawa". Rysunki Artura Grottgera wydane w fotografiach p.p. Miethke i 
Wowra w Wiedniu, „Czas* nr 61 z dn. 14 III 1862 r. 
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Tak więc w dziele A. Grottgera rywalizują ze sobą dwie tendencje — pierwsza z 
nich to dążenie do ilustracji, możliwie wiernego odtworzenia konkretnych wydarzeń, 
druga — to nadanie tym wydarzeniom, poprzez odpowiednie zabiegi artystyczne, 
znaczenia symbolicznego. Ilustracyjność łączy się z możliwością połączenia 
poszczególnych wydarzeń z konkretnymi faktami historycznymi, uogólnienie 
wypływa z szeregu zastosowanych przez autora „chwytów narracyjnych", których 
analizą obecnie się zajmiemy. 

W liście do hr. W. Dzieduszyckiego, pisanym w Wiedniu w grudniu 1861 r. 30 , A. 
Grottger określa znaczenie poszczególnych kartonów cyklu — według autora, obraz 
pierwszy „przedstawia chwilę podczas podniesienia Najświętszego Sakramentu. 
Przedmiot tak często widziany, ale położyłem go na czele, by z Bogiem rozpocząć". 
Sądząc zatem z autokomentarza artysty, scena ta jest stosunkowo luźno związana z 
całością—ma na celu wprowadzenie ogólnego, charakterystycznego dla całości cyklu, 
nastroju religijności, jak również pełni funkcję inwokacji, zwrócenia się do Boga z 
prośbą o inspirację, pomoc i opiekę nad dziełem. Taka obrazowa inwokacja odbiega 
od dokumentalnego charakteru większości scen cyklu, jest próbą stworzenia 
ekwiwalencji wizualnej dla sceny ponadczasowej, ukazującej i charakteryzującej 
pewną cechę narodu polskiego, a jednocześnie, choć w sposób pośredni, może być 
łączona z faktycznymi obrzędami religijnymi, jakie poprzedzały wydarzenia z lutego 
1861 r. Scena druga, według autora, to „nasz lud Polski bez różnicy płci, stanu i wieku 
modlący się do Boga za... Jest to przyczyna, dla której lud dziś w ucisku, we łzach i we 
krwi". Pomimo zapewnienia, że scena ta ukazuje lud Polski „bez różnicy płci, stanu 
wieku", na obrazie dostrzegamy jedynie kobiety, dzieci i starców. 

Badacze twórczości A. Grottgera zauważyli już wcześniej bardzo znaczącą i 
charakterystyczną dla wszystkich scen cyklu nieobecności mężczyzn (młodzieży w 
„sile wieku"). Tak więc „lud Polski" reprezentowany jest w ujęciu autora cyklu przez 
tych, którzy są bezbronni, skazani na cierpienia, są ofiarami tragicznych wydarzeń. 
Jest to działanie artystyczne cechujące szereg dzieł A. Grottgera, które polega na tym, 
że ukazuje się skutki, a nie przyczyny — możemy hipotetycznie założyć, że 
przedstawienie to ilustruje moment po wyprowadzeniu z kościoła Bernardynów (lub 
św. Krzyża) w dniu 15 X mężczyzn do Cytadeli, chociaż scena ta może również jedynie 
ogólnie nawiązywać do tego wydarzenia, być próbą ukazania nieszczęść narodu, 
którego mężczyźni walczą o wolność, a kobiety i dzieci modlą się o walczących i o 
zwycięstwo w tej walce. 

W scenie tej uwidoczniony jest moment napięcia (postaci kobiet siedzących przed 
stallami), zagrożenia, którego przyczyny nie są w „świecie przedstawionym" obrazu 
ukazane — wzrok kobiet skierowany jest poza „przestrzeń obrazu", w stronę 
przestrzeni, która jest przestrzenią „przywołaną" — immanentnie należącą do 
ukazywanego świata, a jednocześnie pozostający poza nim. Mamy tu zatem do 
czynienia z ciekawą sytuacją narracyjną—całość przedstawienia ukształtowana jest w 
sposób charakterystyczny dla narracji neutralnej — widz (obserwator) jest jednym z 


30 List ten publikuje w swej monografii A. Grottgera J. Bołoz-Antoniewicz, stąd też cytaty, por. J. 
Bołoz-Antoniewicz, op . cit. 9 s. 344/345. 
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potencjalnych świadków wydarzenia, a równocześnie autor — narrator, przez 
wprowadzenie elementu niepokoju, zagrożenia płynącego spoza ukazywanego 
fragmentu wnętrza kościelnego, ukierunkowuje ogólną konotację dzieła, prowokuje 
narracyjne „widzenie do tyłu* — chęć wyjaśnienia przyczyn, które wywołały 
pokazywany skutek, przy równoległe obiektywnym „widzeniu wraz*. 

Następne dwie sceny to, jak pisze A. Grottger, „epizoda z obchodu Pogrzebu 
Prymasa Fijałkowskiego. Chwila opisana w naszych pismach czasowych Chłop 
polski i szlachta oraz z tegoż Żydzi warszawscy . Pomijając dyskutowany przez 
badaczy problem, czy faktycznie sceny te miały przedstawiać wydarzenia związane z 
pogrzebem arcybiskupa Fijałkowskiego, czy też określenie to spowodowane było 
względami cenzuralnymi 31 , możemy przyjąć, że sceny te mogą być hipotetycznie 
łączone z konkretnymi wydarzeniami, a sugestie odautorskie są tutaj bardzo cenne, 
gdyż, w przeciwnym razie, musielibyśmy interpretować te sceny jako przedstawienie 
dążące do podkreślenia „procesyjnego klimatu* ówczesnej Warszawy, jako 
„symboliczną ilustrację* rozbudzenia uczuć narodowych. 

Już choćby z tego przykładu możemy wnioskować, że kilkakrotnie tutaj 
podkreślana dwubiegunowość układu odniesienia, którego znajomość jest konieczna 
dla zrozumienia cyklu — wiedza o faktach historycznych oraz o ogólnym przesłaniu 
narodowym i patriotycznym dzieła (dedykacja), jest dwubiegunowością nie 
opozycyjną, lecz dopełniającą, dlatego też nie możemy w Warszawie I A. Grottgera 
dopatrywać się tylko faktów, czy tylko symboli, fakty zaczynają tu bowiem pełnić rolę 
symboli, a symbole zyskują rangę dokumentu. Jednocześnie działanie wykorzystujące 
kilka, lub nawet jeden element, jako reprezentację całości, tak charakterystyczne dla 
wielu prac twórcy Polonii , wprowadza do metaforycznych (znaczeniowo) w zasadzie 
jego dzieł czynnik metonimicznej „epickości*. 

Metonimiczność (zastępowanie) występuje w cyklu A. Grottgera na różnych po¬ 
ziomach jego istnienia. Reprezentantem całego splotu wydarzeń historycznych jest 
zespół obrazów składający się z siedmiu kartonów, reprezentantami „ludu* są bardzo 
nieliczni, jeżeli chodzi o ilość, przedstawiciele, ofiary reprezentuje jeden człowiek. Ta 
reprezentacja sprawia, że w cyklu, parafrazując słowa S. Tarnowskiego 32 , „nie ma 
może historii Warszawy, ale jest historia wszystkich warszawskich rodzin*. 

W badaniach Warszawy I szczególnie interesujący jest kolejny element cyklu — 
obraz ukazujący, jak to określa A. Grottger: „jedną z tysiąca ofiar*. J. Bołoz- 
- Antoniewicz łączy to przedstawienie z wydarzeniami z 27II1861 r., kiedy to na placu 
Zamkowym zabito pięciu ludzi robotnika, czeladnika krawieckiego, ucznia szkoły 
realnej oraz dwóch właścicieli ziemskich; ta część cyklu, w której „świętość sprawy 
narodowej ma być połączona ze świętością religijną*, jest według monografisty A. 
Grottgera punktem kulminacyjnym potencjalnej fabuły wyznaczonej przez dzieło. 

Znaczenie sceny przedstawionej na tym obrazie było wielokrotnie interpretowa¬ 
ne. Według S. Tarnowskiego ukazany na nim „młody rzemieślnik zdaje się urągać 


31 Por. na ten temat uwagi w pracy W. Juszczaka poświęconej cyklom A. Grottgera, po. cit ., s. 8 i n. 
S. Tarnowski pisze, że w dziełach A. Grottgera „nie ma historyi Polski, ale jest historia wszystkich 
polskich rodzin“. S. Taranowski, op. cit., s. 17. 
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Moskalom i mówić im: „jam zabity, ale wam się to na nic nie przyda* 33 , J. I. 
Kraszewskiemu 34 jedna pokazana postać będąca typem bezbronnej ofiary uosabia 
cały dramat „tak straszny jak tragedia grecka*, podczas gdy w katalogowym opisie 
obrazu stwierdza się jedynie, że treścią Pierwszej ofiary jest scena, gdy „młodzieniec w 
czamarze wali się w tył trafiony kulą w piersi. Prawa ręka wypuściła książkę do 
nabożeństwa, zestrzelonąJkonfederatka leci w powietrzu* 35 . 

Już w tych kilku próbach określenia znaczeń zakodowanych w obrazie dostrzec 
możemy wiele, istotnych dla badań nad narracją wizualną, problemów. Są to na 
przykład: sposób przejścia od narracji neutralnej do personalnej (według S. 
Tarnowskiego poprzez „medium personalne* „wypowiadana jest* pewna odautorska 
kwestia), następnie, próba porównania ogólnych konotacji płynących z tego 
przedstawienia z tymi, jakie niesie w sobie tragedia antyczna, a więc 
przyporządkowanie zarówno genetyczne, jak i pośrednio strukturalne dzieła sztuki 
plastycznej dziełu scenicznemu, w opisanym zaś potraktowaniu ukazywanej sceny 
widoczne jest dążenie do podkreślenia integracyjnych funkcji pełnionych przez 
poszczególne elementy przedstawienia. Próby „odczytania* dzieła (jego układu 
narracyjnego) prowadzą zatem zarówno w stronę konkretnych wydarzeń 
historycznych, jak i do układu odniesienia, jakim może być dla tego obrazu — 
pozornie odległy od niego system interpretujący — model funkcjonowania tragedii 
greckiej. 

Metonimiczność działania (jedna ofiara zamiast np. pięciu faktycznych ofiar) 
sprzyja jednocześnie wizualnej metaforyzacji cierpienia, a „narodowość* i 
„religijność*, jako cechy ogólne, łączące poszczególne elementy cyklu, znajdują tu 
swój wizualny wyraz w „narodowym* stroju pierwszej ofiary (czamara i konfederatka) 
i w wypuszczonym z ręki modlitewniku. Tak więc pomimo braku w cyklu A. Grottgera 
tradycyjnie rozumianej fabuły — nie ma w tym dziele postaci będącej „ogniskową* 
wydarzeń, nie istnieje ciągłość przyczynowo-skutkowa pomiędzy poszczególnymi 
scenami, brak specyficznej dla fabuły spójnej logiki działań, funkcjonalność 
przedstawionych zdarzeń i ich wizualnych ekwiwalentów jest dosyć ścisła, chociaż nie 
działa ona na poziomie postaci (działań), lecz na bardziej elementarnym poziomie 
narracyjnych funkcji. Funkcjonalne, w przypadku ukazania Pierwszej ofiary , jest 
przedstawienie postaci mężczyzny w stroju „narodowym* — sprzyja ogólnej 
patriotycznej ideologii cyklu, funkcjonalne jest także ukazanie modlitewnika 
wypadającego z ręki rannego — sprzyja podkreśleniu bezbronności ofiary oraz 
ogólnemu „religijnemu* nastrojowi całości. Postać młodego mężczyzny jest również 
„personalnym dopełnieniem* przedstawicieli „ludu polskiego* „bez różnicy płci, stanu 
i wieku*, a sytuacja w jaką bohater tego przedstawienia został uwikłany wyjaśnia w 
metaforyczny sposób nieobecność młodych mężczyzn w innych scenach cyklu, 
wskazuje na tragiczny los tych, którzy zginęli w walce. Bezbronność pierwszej ofiary 
(brak broni), wyizolowanie śmiertelnie rannego człowieka spośród tłumu, sprzyjają 


33 S. Tarnowski, op. c/7., s. 16. 

34 J. I. Kraszewski, Rachunki z roku 1866 , Poznań 1867. 

35 Katalog wystawy sztuki polskiej od r. 1764-1886 , op. cit ., s. 290/291. 

























11. A. GROTTGER, Wdowa 





























































17. A. GROTTGER, Zamknięcie kościołów 


































20. A. GROTTGER, Puszcza 












21. A. GROTTGER, Znak 










Billi 









23. A. GROTTGER, Bój 







24. A. GROTTGER, Duch 





73 


„wewnętrznemu napięciu" całości, koncentracji na pojęciowej idei martyrologii 
polaków. 

W tragedii antycznej punkt kulminacyjny poprzedzał rozwiązanie akcji. Takim 
rozwiązaniem są w cyklu A. Grottgera dwa ostatnie obrazy, które, według autora, 
ukazują „wdowę — a raczej nasze rozdarte serce" oraz „zamknięcie domu Bożego, bo 
się w nim już i modlić i patrzeć na tego Boga nie wolno". Wdowa jest obok 
otwierającego cyklu Podniesienia najbardziej „ogólnym", nie poddającym się 
chronologicznemu przyporządkowaniu przedstawieniem cyklu, chociaż w tym 
przypadku decydujące dla interpretacji opowiadanej przez ten obraz historii wydaje 
się „odautorskie" umiejscowienie tego obrazu po Pierwszej ofierze. Mamy więc tu do 
czynienia z charakterystyczną dla całego cyklu sytuacją reprezentowania, ale 
jednocześnie konsytuacja stworzona przez następowanie tego elementu cyklu po 
kartonie ukazującym śmierć człowieka pozwala na interpretację tego przestawienia 
jako skutku przyczyny ukazanej na obrazie poprzednim. Przedstawienia te stwarzają 
zatem jedyny i to bardzo potencjalny związek kauzalny w całym cyklu, bowiem 
pozostałe jego elementy przyłączane są do siebie na zasadzie łańcuchowej — nie mamy 
tu do czynienia z transformacją danego przedstawienia, lecz z prostym 
„rozmnożeniem tekstu", dzięki czemu można by w nieskończoność dołączać do 
istniejących kolejne sceny, a cały układ nie uległby zmianie. 

Ostatni obraz cyklu ukazujący Zamknięcie kościołów to kolejna egzemplifikacja 
tezy o przemieszaniu przez jego autora planu dokumentalnego z symbolicznym. 
Zabieg ten sprawia, że konkretny fakt zamknięcia kościołów warszawskich po 
sprofanowaniu ich przez wojska rosyjskie staje się jednocześnie znaczącym 
zamknięciem całości dzieła. Nacechowane symbolicznie „mocne" zamknięcie 
porządku prezentowanego przez strukturę danego tekstu artystycznego, połączone ze 
„słabym" oznaczeniem kategorii początku (w cyklu A. Grottgera „sentymentalne" 
Podniesienie nie stanowi tak silnego sygnału, jaki niesie w sobie scena zamknięcia 
kościołów), jest, według J. Lotmana 36 , charakterystyczne dla dzieł eschatologicznych, 
w których, pomimo szeregu klęsk, ukazywania zagłady wszystkiego, co najbardziej 
wartościowe, świat „dobra" (wartości pozytywnych, będących podstawą przyszłości) 
pozostaje zwycięsko niezachwiany. Widzimy więc, że eschatologia narodowa, cecha 
charakterystyczna nie tylko dla twórczości A. Grottgera, ale i dla innych polskich 
twórców działających w drugiej połowie XIX w., znajduje w Warszawie I wyraz nie 
tylko w sferze ogólnej ideologii, ale i w obrębie silnie związanego z konkretnymi 
działaniami narracyjnymi planu retoryki. 

Rezultaty artystyczne Warszawy I prawdopodobnie nie satysfakcjonowały w 
pełni A. Grottgera 37 , dlatego też bezpośrednio po pracy nad tym cyklem zajął się on 


36 J. L o t m a n, O modelującym znaczeniu „końca" i „początku “ w przekazach artystycznych (tezy), [w:J 
Semiotyka kultury , op. cit., s. 344 i n. 

37 Por. na ten temat uwagi w książce W. Juszczaka poświęconej cyklom A. Grottgera; również 
interesujące uwagi na temat genezy dzieła zamieszczone są w pracy M. Tret er a, Nieznany cykl Artura 
Grottgera, Warszawa II, Lwów—Warszawa 1926. 
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opracowaniem repliki tego tematu określonej jako Warszawa IP\ W przypadku 
Warszawy II, w przeciwieństwie do omawianego poprzednio cyklu, nie wiemy, jaka 
powinna być kolejność poszczególnych elementów, dlatego też przyjmuje się, że „o 
następstwie rysunków, tym razem dotyczących ściśle określonych zdarzeń, 
decydowała chronologia faktów oraz czynnik tak ważny w artystycznej narracji — 
kompozycja całości uwypuklona symetrycznym rozmieszczeniem głównych akcen¬ 
tów" 39 . Autor tych słów, W. Juszczak, idąc za sugestiami S. Sawickiej 40 , ustala 
następującą kolejność kartonów cyklu: Plac Zamkowy , Chłop i szlachta, Lud na 
cmentarzu , Wdowa , Zamknięcie kościołów , Więzienie księdza oraz Sybir . Plac 
Zamkowy i Sybir: określane są przez niego jako prolog i epilog opowieści, Chłop i 
szlachta oraz Lud na cmentarzu odnoszą się do pogrzebu pięciu poległych, Wdowę 
uznaje on za symbol żałoby narodowej, „ze wszech miar centralne ogniwo cyklu", a 
Zamknięcie kościołów i Więzienie księdza „streszczają wydarzenia październikowe". 

Nieco odmienny układ przyjmuje w opisie cyklu M. Kopera gdy pisze, że „cykl 
rozpoczyna się demonstracją na cmentarzu, gdzie tłum na grobie poległych śpiewa 
nabożne pieśni... drugi obraz przedstawia plac Zygmuntowski po pogromie... karton 
trzeci — Chłop i szlachta — przedstawia ten sam motyw, który oglądaliśmy w 
Warszawie 1 ..., a następnie Zamknięcie kościołów , Ksiądz w więzieniu oraz Sybir 41 . 

Określając znaczenie poszczególnych scen M. Kopera stwierdza również, że w 
scenach na cmentarzu „malarz dąży do wyrażenia patriotycznych uczuć u różnych 
indywidualności. Cmentarna ta pieśń patriotów na grobie poległych jest 
odzwierciedleniem nastrojów, które potem długie szeregi lat objawiać się będą w dni 
zaduszne na grobach męczenników w walce o wolność", a w scenie ukazującej plac 
Zygmunta „groza przemawia ... całą siłą ... jedyna żyjąca istota to pies ... ślady 
pogromu znać wszędzie, pomimo, że na placu nie widać ani człowieka ani trupa" 42 . 

W Warszawie II dopatrywano się bardziej „literackiego" potraktowania tematu 
wydarzeń z 1861 roku, ujednolicenia cyklu pod względem plastycznym i 
emocjonalnym, uznawano go za reprezentujący „pełną dojrzałość sztuki Grottgera", 
osiągniętą dzięki silniejszemu w tym cyklu „elementowi opowieściowemu", który 
wyraża się w tym, że „artysta uznał za stosowne dać tło akcji", rozszerzył ilościowo 
„personel" ukazywanych postaci, zwiększył „epickość" dzieła 43 . 


38 Warszawa //, rys. kredką. 1861-1862, Victoria and Albert Museum. Londyn. W skład cyklu 
wchodzi 7 kartonów, których kolejność opracowała S. Sawicka (na podstawie chronologii ukazywanych 
wydarzeń oraz „artystycznego* czynnika — uwypuklenia symetrycznego rozmieszczenia głównych 
kompozycyjnych akcentów); por. S. Sawicka, Warszawa II Artura Grottgera, „Prace Komisji Hist. 
Sztuki*, t. IV, Kraków 1928, z. 2. Kolejność ta przedstawia się następująco: I . Plac Zamkowy, II. Chłop i 
szlachta , III. Lud na cmentarzu , IV. Wdowa, V. Zamknięcie kościołów , VI. Więzienie księdza , VII. Sybir , 
(ilustracje wg reprodukcji cyklu zamieszczonych w książce W. J u s z c z a k, Artura Grottgera, Pięć cyklów, 
op. cit., s. 9 i in.). 

39 W. Juszczak op. cit.,s. 11. 

40 S. Sawicka, op. cit. 

41 M. Kopera, op. cit., s. 291/292. 

42 M. Kopera, op. cit. 

43 Por. na ten temat uwagi W. Juszczaka, S. Tarnowskiego, M. Kopery w cytowanych pracach. 






75 


Przyjmując jako słuszny układ cyklu proponowany przez W. Juszczaka, 
pragniemy jednak z kilkoma postulatami cytowanych autorów polemizować. Po 
pierwsze wydaje się, że pierwiastek ilustracyjności jest w Warszawie II silniejszy niż w 
pierwszym cyklu. Ilustracyjności tej sprzyja to pozornie „epickie" pomnożenie liczby 
osób biorących udział w przedstawionych wydarzeniach, bardziej „realistyczne", czy 
też realne, ukazanie poszczególnych sytuacji. Ilustracyjny charakter mają szczególnie 
sceny: Chłop i szlachta , Lud na cmentarzu , Zamknięcie kościołów i Więzienie księdza . 
Od tych dokumentalnych obrazów odbiegają swym charakterem trzy elementy cyklu 
_ Plac Zamkowy, Wdowa i Sybir. 

Plac Zamkowy rzeczywiście możemy uznać za prolog ukazywanych wydarzeń, za 
„otworzenie" cyklu, które, w tym przypadku, jest otwarciem (sygnałem początku) 
szczególnie znaczącym (w przeciwieństwie do Warszawy 7), gdyż ukazuje skutek 
pewnych wydarzeń, które są jedynie poprzez ten skutek sygnalizowane, a jednocześnie 
jest przyczyną wydarzeń następujących: demostracji, procesji, zamykania kościołów. 
Podobnie Sybir 9 jako rozwiązanie konfliktów oraz tragiczna w swej wymowie infor¬ 
macja, o dalszych losach postaci już po „zamknięciu" zdarzeń związanych z właściwą 
fabułą, a jednocześnie odautorska końcowa „wypowiedź" wyjaśniająca zamysł twór¬ 
czy, jest elementem narracyjnym analogicznym do literackiego epilogu. 

Oba te elementy stwarzają niejako sytuację ramową — w obrębie ogólnej historii 
martyrologii narodu, związanej z czasem poprzedzającym wybuch powstania 
styczniowego, opowiadana jest „wsunięta w nią" druga historia dotycząca kon¬ 
kretnych wydarzeń, jakie miały miejsce w Warszawie w 1861 r. 

Dyskusyjny pozostaje problem kartonu ukazującego Wdowę , jednak bardziej 
wyraźne niż w Warszawie I wyłączenie tego przedstawienia z kontekstu sytuacyjnego 
oraz silne eksponowanie jednej postaci każą rzeczywiście widzieć w tym elemencie 
cyklu „symbol zagłady narodowej" 44 oraz unaocznienie momentu, w którym napięcie 
konfliktu osiąga najwyższy stopień wyrazistości. Tak więc, w ramowy układ cyklu, 
którego ramy stanowią przedstawienia symboliczne, zostało przez autora wsunięte 
(pomiędzy sceny „ilustracyjne") kolejne potencjalne przedstawienie symboliczne, 
dzięki czemu relacje pomiędzy „symbolem" a „ilustracją", ulegając przy takiej 
interpretacji znacznym komplikacjom, utrudniają jednoznaczne określenie charakte¬ 
ru cyklu. Jednocześnie Wdowa może być interpretowana jako „prosta ilustracja" sceny 
związanej z konkretnymi wydarzeniami (w przeciwieństwie do Placu Zamkowego oraz 
Sybiru, których symbolizm jest ewidentny). 

Pomimo niepewności co do charaktery tego przedstawienia (symbol czy 
ilustracja) możemy przyjąć, że łańcuchowy ciąg obrazów Warszawy I został 
zamieniony w Warszawie II na układ ramowy, a niepewne pod względem odniesień 
ilustracyjnych bądź symbolicznych i pełniące właściwie obie te funkcje jednocześnie 
elementy pierwszego cyklu zyskały w jego replice wyraźniejszy podział na te, które 
pokazują, i te, które reprezentują. 

Pozostaje jeszcze do omówienia zagadnienie tzw. „epickości" Warszawy II. M. 
Kopera dopatruje się jej we wprowadzeniu tła akcji oraz figur drugo- i 

44 Taka jest opinia o tym elemencie cyklu W. Juszczaka, op. cit ., s. 11. 
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trzeciorzędnych. Oczywiście, mówienie o „epickości" w dziełach sztuk plastycznych 
ma często jedynie charakter popularnej metafory badawczej, jednak wydaje się, iż 
możliwe jest bliższe dookreślenie cech, jakie utwór powinien spełniać, by określenie 
„epicki" nie było jedynie nadużywaną przenośnią. W zasadzie z utworem epickim 
mamy do czynienia wtedy, gdy opowiadana przezeń historia związana jest z 
przeszłością — istnieje dystans czasowy sugerowany przez dzieło i w nim 
funkcjonujący pomiędzy płaszczyzną narracji a światem przedstawionym. Całość 
utworu literackiego ma charakter struktury zamkniętej, a dzieje jego ukształtowanych 
apriorycznie (nieproblemowych), heroicznych bohaterów rzucone są w nim na tło 
wydarzeń przełomowych dla danej społeczności narodowej 45 . W omawianym cyklu A. 
Grottgera dystans czasowy pomiędzy płaszczyzną narracji a świata przedstawionego 
jest niewielki, chociaż musiał on zaistnieć, by artysta mógł nie tylko ukazać fakty 
związane z tragicznymi wydarzeniami, jakie miały miejsce w Warszawie w 1861, ale 
również stworzyć pewną syntezę tych wydarzeń; czy jednak dzieło A. Grottgera jest 
„epickie" (przynajmniej pod tym względem) czy „liryczne", tego nie podejmujemy się 
tu rozstrzygnąć. Warto jedynie zwrócić uwagę na to, że w cyklu mamy do czynienia z 
wyraźnie określonym początkiem i końcem — elementy te należą do innego niż 
pozostałe porządku znaczeniowego — są przedstawieniami symbolicznymi, a 
równocześnie scena zamykająca całość odbiega od wszystkich pozostałych, bowiem 
jest ona nie tylko zamknięciem cyklu, ale także reinterpretacją -— sygnałem 
wszechwiedzy narratora, który w ten sposób opowiada o wydarzeniach późniejszych, 
będących tragicznym epilogiem warszawskich wydarzeń. Przeniesienie ukazywanych 
wydarzeń w inną, odległą od Warszawy „przestrzeń przywołaną", sprzyja takiej 
podwójnej roli tego elementu, który, pełniąc funkcje „opowiadania ramowego", 
reinterpretuje całość przydając jej martyrologicznej wymowy. 


Lituania. Geneza następnego cyklu A. Grottgera, jaki zostanie tu omówiony, 
Lituanii 46 , jest dosyć skomplikowana. Początkowo artysta planował wykonanie 
siedmiu rysunków objętych wspólnym tytułem Bór . W skład tego cyklu, z którego 
zachowały się szkice oraz przeniesione na karton przedstawienie Wedeta i 
rozpoczynająca Lituanię Puszcza , miały wchodzić, oprócz wymienionych, kartony 
zatytułowane Obóz w nocy , Alarm , Modlitwa przed bitwą , Osaczeni i Pożar lasu 41 . 

Puszcza powstała w r. 1864, dwa następne obrazy cyklu (Znak i Przysięga) w r. 
1865, a dokończenie prac nad całością nastąpiło w roku 1866, kiedy to A. Grottger 
wykonał kartony Bój, Duch i Widzenie . Tak więc, w przeciwieństwie do omawianych 
uprzednio cykli, czas narracji (rozumiany jako konkretny, historyczno-chronologi- 


45 Por. na ten temat uwagi B. Owczarka w pracy Opowiadanie i semiotyka , op. cit ., także u K. 
Bartoszyńskiego, Zagadnienie komunikacji literackiej w utworach narracyjnych , op. cit. 

46 Lituania, rys. kredką, 1864-1866, Muzeum Narodowe w Krakowie. W skład cyklu wchodzą: I. 
Puszcza , II. Znak, III. Przysięga , IV. Bój, V. Duch , VI. Widzenie. 

47 Por. na ten temat uwagi w pracach W. Juszczaka i J. Bołoz-Antoniewicza. 
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ci ny dystans czasowy pomiędzy rozpoczęciem a zakończeniem pracy nad cyklem) był 
dosyć rozległy, co sprzyjało pewnym zmianom, jakie zachodziły podczas 
kształtowania całości dzieła, które z „hołdu złożonego ziemi Mickiewicza" 48 
przerodziło się w opowieść o losach bohatera walczącego o wolność ojczyzny. 

Określenie charakteru i ogólnego znaczenia cyklu znajdujemy w wypowiedzi 
samego autora, który w jednym z listów do W. Monne pisze, że „to są obrazy z Litwy, 
ale nie będące obrazem Litwy z roku 1863“ 49 . O odejściu od ilustracyjności w stronę 
artystycznego uogólnienia miała zaświadczyć zmiana tytułu cyklu z Lituanii na 
Lituanikę , zmiana ta jednak nie została powszechnie zaaprobowana i cykl znany jest 
obecnie pod swym pierwotnym tytułem. 

Genezy cyklu, oprócz wspomnianych analogii z niezrealizowanym Borem , 
dopatrywano się w różnorodnych przesłankach. Miały nimi być konkretne teksty 
literackie (np. wiersz Duch kosyniera J. Goszczyńskiego z 1840 r. 50 ), teatr 
poromantyczny (związki z teatrem ma sugerować fakt zamknięcia poszczególnych 
przedstawień płaskim łukiem), omawiane uprzednio Trzy dni z życia rycerza polskiego , 
a w technice rysunków dostrzegano związki z Rembrandtem czy malarstwem 
weneckim, dzięki czemu w cyklu „pojawia się tęsknota do cichej, trochę smutnej 
idylli* 51 . 

Dla badań nad narracją wizualną w cyklu A. Grottgera interesujących jest kilka 
faktów — w Lituanii występuje pewna ciągłość akcji, fabularność całości, w której, na 
poziomie działań, mamy do czynienia ze stałym, powtarzającym się we wszystkich 
elementach cyklu bohaterem, którego postać jest dzięki temu „ogniskową" wszystkich 
wydarzeń. Dzięki istnieniu stałego bohatera „tekst artystyczny", jakim jest Lituania, 
cechuje duża spójność, gdyż kolejne obrazy łączy się nie tylko na zasadzie prostego 
przyłączenia („rozmnożenia tekstu"), ale następuje tu specyficzna transformacja 
fabularna całości, przemiany, jakie zachodzą w planie wydarzeń i akcji, związane z 
przemianami „życiorysu" bohatera, wyznaczają kolejność elementów cyklu. Tak więc, 
łańcuchowy układ całości, z pewnymi tendencjami do zamknięcia w ramy wyznaczone 
przez pierwsze i ostatnie przedstawienie, wykazuje wewnętrzną łączność na poziomie 
działań (postaci), przez co przyłączenie (fabularne) kolejnych elementów jest 
ograniczone. 

Przy hipotetycznie nieskończonym łańcuchu zdarzeń ilustrujących sceny z życia 
bohatera muszą to być jednak sytuacje z tym życiem (biografią) związane 52 . A zatem 
cykl Lituania wskutek wprowadzenia wspólnego elementu, jakim jest postać głównego 


48 Tak określa ten cykl W. Juszczak, op. cit., s. 16. 

49 List z lipca 1866 r. podaję za: W. J u s z c z a k, op. cit., s. 17. Por. też materiał źródłowy dla tego, a 
przede wszystkim następnego cyklu — Wojny zawarty w książce: M. Wolska, M. Pawlikowski, 
Arthur i Wanda. Dzieje miłości Arthura Grottgera i Wandy Monne. Listy — pamiętniki (Podali do druku). 
Medyka — Lwów 1928. 

50 Wiersz ten cytuje w swej monografii A. Grottgera J. Bołoz-Antonie wic z, op. cit., s. 444. 

51 W. Juszczak, op. cit., s. 17. 

52 „Biograficzny** typ kształtowania cyklu sprawia, że repertuar scen ulega ograniczeniu, bohater, 
będący „punktem centralnym** wydarzeń, zmniejsza liczbę potencjalnych scen do tych, które ilustrują jego 
życie. 









bohatera, jest cyklem o budowie spójnej (nie-epizodycznej, luźnej) z wyraźnie 
zarysowaną, możliwą do opowiedzenia fabułą 53 . 

W cyklu tym występują zarówno związki przyczynowo-skutkowe, jak i 
następstwa w czasie oraz teleologiczne. Ukazywana historia układa się w ciągu 
zdarzeń fabularnych związanych z fragmentami biografii gajowego (borowego) i jego 
żony, które to postacie są przez autora wyraźnie wyodrębnione z całego zbiorowiska 
osób, w celu opowiedzenia nie tylko o ich własnej, indywidualnej tragedii, ale również 
o tragedii „wszystkich polskich rodzin". Obok wątku walki, który współorganizuje 
większość z przedstawień cyklu, występuje w nim wątek miłosny przyczyniający się do 
„melodramatyczności nastrojów" wywołanych przez Lituanię , jednak jest on, 
podobnie jak w tryptyku Wczoraj , dziś, jutro , podporządkowany „głównemu snowi", 
jakim jest opowiadanie o powołaniu do walki, walce i śmierci za ojczyznę. 

Neutralna sytuacja narracyjna cyklu 54 odczytywana jest przez niektórych 
badaczy jako personalna, w której „ustawione frontalnie postacie ukazują swe twarze 
po to, abyśmy mogli dokładnie odczytać wypisane na nich zbyt wyraziście monologi 
wewnętrzne" 55 . Nie omawiany dotąd szerzej inicjujący cykl karton zatytułowany 
Puszcza , który odbiega swym charakterem od fabularnego ciągu ukazywanych 
wydarzeń i pełni funkcje literackiego prologu — wprowadzając informacje o 
okolicznościach poprzedzających właściwą fabułę, jest jednocześnie, jako należący 
niejako do innego niż pozostałe elementy porządku (brak związków na poziomie 
działań z następującymi po nim obrazami), bardzo interesującym odautorskim 
sygnałem narracyjności. Autor-narrator kładzie tu nacisk na początek opowiadania 
pewnej historii, wprowadza formułę inicjalną określającą nastrój grozy, tajemnicy, a 
jednocześnie wskazuje na pewną symboliczną umowność (przynależność do porządku 
sztuki, nie życia) całości. Dostrzegamy bowiem związek pomiędzy tym „duchem 
zniszczenia okrytym przeźroczystą pajęczyną spływającą w mglistych fałdach ku 
ziemi, z kosą na ramieniu" 56 , a „duszną atmosferą", mistycyzmem cyklu, jednak 
związek ten nie przebiega na funkcjonalnym poziomie działań, lecz w sferze ogólnych 
konotacji 57 . 

Lituania jest cyklem niejako „zamkniętym" — trudno tu o przewidywanie 
określonej przedakcji czy też poakcji, chociaż zauważalne jest pewne pęknięcie 
pomiędzy przedostatnim i ostatnim elementem cyklu. Tę przerwę w zwartym układzie 
przyczyn i skutków organizujących historię gajowego, jego żony i dziecka dostrzegamy 
w momencie po „teatralnym" ukazaniu się żonie widma męża (widmo to ukazuje się 
widzowi — obserwatorowi, osoby dramatu jedynie przeczuwają obecność, a więe 


53 Można mówić tu o pewnym powiązaniu ze sobą ciągu zdarzeó, gdzie możliwe jest np. 
wyodrębnienie zawiązania akcji {Znak), punktu kulminacyjnego {Bój) czy rozwiązania akcji {Duch). 

54 Ta „neutralność" występuje w takich przedstawieniach cyklu, jak Znak czy Przysięga , podczas gdy 
„irracjonalność" Puszczy lub Boju jest już sygnansem „wszechwiedzy" narratora, auktórialności. 

55 W. Juszczak, op. cit., s. 18. 

56 Katalog wystawy sztuki polskiej , op. cit ., s. 288, 

57 S. Tarnowski zastanawia się w swej książce nad tym, kim jest tajemnicza postać ukazana 
pierwszym kartonie cyklu: „co ona jest? Śmierć? Zniszczenie? Głód? Nędza? Wojna? Ona wisi nad cały# 1 
krajęm". op. cit., s. 29. 
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A. Grottger odchodzi tu od tego sposobu ukazania relacji pomiędzy człowiekiem 
żyjącym a umarłym, jaki zastosował w tryptyku Trzy dni z życia rycerza polskiego). Ta 
przerwa w ciągu fabularnym związana jest ze zmianą układu odniesienia, którego 
znajomość okazuje się konieczna dla odtworzenia sygnalizowanego przez kolejne 
obrazy continuum czasowo-przestrzennego. O ile w przypadku takich elementów cyklu 
jak Znak, Przysięga, Bój, Duch mamy do czynienia ze ściśle sfunkcjonalizowanym i 
niemal schematycznym („literacko", „kulturowo“) układem zdarzeniowym, tak przy 
ostatnim elemencie cyklu układem odniesienia nie jest znajomość literackich 
(szczególnie romantycznych), czy też życiowych schematów działań składających się 
na ogólne pojęcie „uczestniczenia w walce", ale wynikająca ze znajomości historii 
Polski wiedza o tym, co stało się z uczestnikami powstania styczniowego po jego 
klęsce. 

W bardziej konwencjonalnie potraktowanym tryptyku Trzy dni z życia rycerza 
polskiego fabuła kończy się w momencie ukazania się ducha męża żonie. W Lituanii 
zdarzenie to nie kończy całości, lecz jest ostatnim ogniwem ciągu, który ukazuje 
dalsze, związane z realiami naszej historii, konsekwencje. To pęknięcie fabularne 
dostrzegał S. Tarnowski, gdy w charakterystyczny dla siebie, bardzo „literacki" 
sposób starał się określić „międzyakcję" dziejącą się pomiędzy wydarzeniami 
ukazanymi na dwóch ostatnich obrazach cyklu, przeczuć, „co ją czekało (chodzi o 
żonę gajowego — dopisek W.O.). Rzecz prosta, poznano trupa męża, ukarano żonę 
powstańca. Chałupa zburzona lub spalona, ona w kajdanach zapędzona na Sybir 
(musieli u niej znaleźć ołów lub proch) — jej dziecko? umarło gdzieś z nędzy, z głodu, 
zmęczenia i zimna, musiała je gdzieś porzucić przy drodze, a Bóg wie, czy pochować 
mogła" 58 . 

W tym „najpoetyczniejszym, najrzewniejszym" 59 dziele A. Grottgera interesujące 
jest połączenie cech na pozór bardzo od siebie odległych — funkcjonalnego, ściśle 
określonego ciągu fabularnego z symboliczno-mityczną, „elegijną" wymową całości. 

O stopniu sfunkcjonalizowania opowiadanej historii, o związkach dystrybutyw- 
nych łączących poszczególne elementy świadczyć może np. relacja pomiędzy Znakiem 
a Widzeniem, nie tylko dzięki występowaniu w tych dwóch przedstawieniach tej samej 
postaci (żony gajowego), lecz również poprzez ukazanie się katorżniczce Matki 
Boskiej z obrazu zawieszonego w chacie. 

Innym przykładem sfunkcjonalizowania cyklu jest „ukazanie się" widma męża 
żonie w chwili, gdy zajęta była ona odlewaniem kul dla powstańców—z jednej strony 
wizualny ekwiwalent jej czynnego uczestniczenia w powstaniu, z drugiej zaś określenie 
pośrednio przyczyny zesłania jej na Sybir. W Lituanii, jak tutaj kilkakrotnie 
podkreślono, mamy do czynienia ze schematem fabularnym o jednoznacznie 
określonej kolejności procesualno-zdarzeniowej poszczególnych elementów, a 
równocześnie, dzięki przede wszystkim zabiegom kompozycyjnym (np. scenie 
Bitwy) oraz technice rysunku, procesy sprawcze trudne są do rozgraniczenia od 
procesów konotacyjnych, funkcje dystrybutywne od integracyjnych. Elementy, 


58 S. Tarnowski, op. cit ., s. 30. 

59 Jest to opinia S. Tarnowskiego, op. cit., s. 31. 
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których naczelnym ukierunkowaniem jest działanie, zmiany w nim zachodzące, 
dążenie do wyjścia poza stan istniejący, łączy się z szeregiem zabiegów mających na 
celu zakodowanie w przekazie symboliki i to nie tylko mimetycznej, ale i nastroju, 
kiedy to układ fabularny odnoszony jest do świata ściśle zwaloryzowanych wartości, a 
odróżnienie dobra od zła jest nietrudne. 

Silny pierwiastek auktorialności widoczny w zabiegach zarówno proweniencji 
„literackiej 44 — układ fabularny, nawiązanie do określonych wątków zaczerpniętych z 
dzieł literackich, jak i „malarskiej 44 — wizualna ekwiwalencja ogólnej sfery znaczeń, 
technika rysunku, charakterystyczne ramy kompozycji, sprawiają, izLituania staje się 
Lituaniką, a jednocześnie wielkie, publiczne nieszczęścia ukazane pośrednio poprzez 
przedstawienie skutków, jakie wywołują, stały się w dziele A. Grottgera historią 
„jednej, litewskiej rodziny 44 . 


Wojna . Omówienie ostatniego chronologicznie cyklu A. Grottgera wydaje się 
szczególnie trudne, co wynika z pozornie ułatwiającej analizę wielości materiałów 
stanowiących o genezie tego dzieła, jak również ze specyficznej apriorycznej „postawy 
symbolicznej 44 , jaką przyjął autor w czasie opracowywania cyklu. U źródeł Wojny 60 
leży bowiem artystyczna interpretacja utworów literackich {BoskiejKomedii Dantego i 
Przedświtu Krasińskiego) oraz próba znalezienia wizualnej ekwiwalencji dla znaczeń 
związanych z pojęciem „wojny 44 . 

Model świata ukazany w cyklu istnieje, dzięki temu, w obrębie wyraźnie 
określonego pola tematycznego, które, współorganizując całość narracji, jest 
jednocześnie „czymś, co znajduje się poza dziełem 44 (ze względu na aprioryczną, 
autorską decyzję ukazania przy użyciu środków wizualnych abstrakcyjnego pojęcia). 
Temat cyklu, będący również jego schematem pojęciowym, czyli tzw. „treścią idealną 44 
dzieła, należącą do procesu percepcji dzieła (ogólnej konotacji całości) 61 , jest tematem 
szczególnie wyraźnie podlegającym modelowaniu przez takie opozycje, jak: 
życie/śmierć, niewola/wolność, walka/biemość, bohaterstwo/tchórzostwo, solidar¬ 
ność/egoizm, litość/nienawiść itp. 62 Te opozycje mają tę właściwość, iż mogą 
„rozkładać się 44 na poszczególne „zdarzenia 44 , nie oznaczając żadnego z nich z osobna, 
istnieć niejako „ponad 44 i „wokół 44 postaci, a jednocześnie zależność od nadrzędnego 
„idealnego 44 tematu powoduje, że temat ten modeluje konflikty szczegółowe, wpływa 
na ukazaną w cyklu sferę życia publicznego, gdzie widoczne są szczególnie wyraźnie 
kryzys „życia codziennego 44 (śmierć bliskich, rozbicie rodziny itp.), jak i wpływ, jaki 

60 Wojna t rys. kredką, 1866-1867, Muzeum Narodowe we Wrocławiu. Wskład cyklu wchodzą: I. Pójdź 
ze mną przez podółpłaczu , II Kometa, III. Losowanie rekrutów , IV. Pożegnanie , V. Pożoga , VI. Głód , VII. 
Zdrada i kara,V III. Ludzie czy szakale?, IX. Już tylko nędza , X. Świętokradztwo , XI. Ludzkości ty rodzie 
Kaina . 

61 Por. J. Pelc, O pojęciu tematu , s. 48 i n. 

62 Por. na temat ten uwagi B. Owczarka, op. cit<, s. 95 i n. Interesujące, że w cyklu A. Grottgera 
każda z tych opozycji znajduje swój ekwiwalent wizualny. 
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wywiera wojna na konkretne jednostki (np. tchórzostwo, zdrada, świętokradztwo, 
zmiana dotychczasowych kryteriów wartości). 

Powracając do genezy cyklu, w którym dualizm „mistycyzm" — „realizm" jest 
szczególnie widoczny, i w którym, według słów J. Bołoz-Antoniewicza, w miejsce 
polski wkracza ważny czynnik — ludzkość cała...", należy przypomnieć, że cykl ten 
miał być początkowo dziełem na wskroś symbolicznym, traktowanym w sposób 
wiernie odpowiadający wizji Dantego, a główną rolę miały w nim spełniać alegoryczne 
postacie Wojny, Rozpaczy, Nędzy i Niewoli. Świadczą o tym: zachowany, a nie 
włączony do ostatecznego układu cyklu karton zatytułowany Alegoria wojny oraz 
zaginiony, lecz znany z opisów rysunek Walka królów szkieletów. 

Na temat tego cyklu zachowało się szczególnie wiele wypowiedzi samego artysty, 
który w swej korespondencji z W. Monne dał szczegółową „wykładnię" znaczeń 
zarówno całości dzieła, jak i konkretnych jego elementów. Najbardziej charaktery¬ 
styczna wydają się tu dwie wypowiedzi autora: w pierwszej z nich stwierdza on, że 
„przedstawiono straszną i okrutną bitwę lub rzeź, ale nikt jeszcze nie przedstawił 
obrazu wojny przez oczy biednych ludzi, z takiem wrażeniem, jakie my w życiu przez 
całe trwanie tej strasznej plagi odbieramy" w drugiej zaś, już po wykończeniu 
kartonów Losowanie rekrutów , Pożegnanie , Głód , Już tylko nędza i Pożoga pisze, iż 
„przyszedłem do przekonania, że obrazy, które wykończyłem i zaprojektowałem są 
tylko pierwszą częścią Wojny, a nie skończonym, wyczerpanym obiektem. Zupełnie 
niechcący się to stało: w szeregu niniejszym wystawię tylko jedną ujemną stronę wojny, 
to jest wojnę jako straszny i przerażający smutek. A to jeszcze wszystkiego nie 
powiedziałem, bo wojna to jest także Demoralizacja" 63 . 

Z siedmiu zamierzonych 64 ilustrujących Demoralizację kartonów powstały tylko 
trzy: Zdrada i kara , Ludzie czy szakale oraz Świętokradztwo , a w cyklu, obok obrazu 
wojny widzianego „oczyma biednych ludzi", pojawia się, dzięki ich wprowadzeniu, 
próba uporządkowania całości znaczeń prezentowanych przez dzieło na zasadzie 
pojęciowego kontrastu (czy też zestawienia), Smutku i Demoralizacji. Obok, 
charakterystycznego dla całej twórczości A. Grottgera, prezentowania w obu 
potencjalnych częściach cyklu skutków określonych działań bez uwidaczniania 
przyczyn, przy ukazywaniu wydarzeń związanych z ogólną konotacją „smutku" mamy 
do czynienia ze scenami bardziej statycznymi, podczas gdy „demoralizacja" łączy się z 
obrazem wojny jako szeregiem zbrodni, a więc ma charakter bardziej dynamiczny. 
Wspomniano uprzednio o „postawie symbolicznej", jaką autor Wojny przyjął w 
momencie jej tworzenia. „Postawa" ta opiera się na pewnej „podstawie", na 
konkretnych działaniach polegających w tym przypadku na tym, że w strukturę 
przedstawioną, zbudowaną z elementów będących przedstawieniem przedmiotów 
obserwowalnych (tzw. „przedmiotów rzeczywistych") zostały wtrącone elementy, 
które, jako przedstawienia tzw. „przedmiotu imaginatywnego", nie mają odniesienia 


63 Podaję za S. Tarnowskim, op. cit ., s. 37, oraz W. Juszczakiem, op. cit., s. 21. 

64 Miały to być kartony zatytułowane Tułacze , Tchórz , Szpieg , Złodziej, Rozbójnik, Pohańbienie 
niewiasty , Bluźniący Bogu. Pisze o tym J. 3 o ło z-A n t o n i e w i c z, op. cit., s. 177/8. 











przedmiotowego w rzeczywistości, lecz należą do ^^/-rzeczywistych wyobrażeń 
literackich. 

Połączenie przez autora planu „realistycznego" z „symbolicznym" wywoływało 
wśród krytyków bądź podziw, bądź też wyraźną niechęć. Jedni upatrywali w tym 
widoczny wyraz idealizacji, „uduchowienia" całości dzieła, dla innych „pojawiająca się 
Muza ... jest nonsensem w otoczeniu, do którego ją wprowadzono: nazbyt ciężka, 
pozbawiona wyrazu, mdła, utrzymuje się w powietrzu jak gdyby za pomocą jakiejś 
skomplikowanej maszynerii teatralnej" 65 . 

Pomijając spory o sensowności bądź nie sposobu przedstawienia przez autora 
poszczególnych fragmentów cyklu, należy stwierdzić, że odejście od mimetycznego, 
potocznie przyjętego sposobu ukazywania „świata przedstawionego" przez dzieło jest 
jednym z zabiegów narracyjnych mających na celu „uintelektualnienie" całości — 
ujawnienie „ja" autorskiego, które, w przypadku Wojny , jest dodatkowo wyraźnie 
uwypuklone poprzez wprowadzenie postaci artysty, będącej łącznikiem pomiędzy 
światem realnym a idealnym, w „przestrzeń przywołaną" ukazywanych wydarzeń. Ta 
auktorialność miała być w cyklu szczególnie wyraźnie określona, gdyż A. Grottger 
początkowo nadał artyście rysy własnej twarzy i dopiero później, pod wpływem 
krytyki Gerome’a i Giacomottiego, zmienił tę koncepcję, nadając mu rysy bardziej 
„idealne". 

Sygnałem początku cyklu jest obraz o „literackim" tytule Pójdź ze mną przez padół 
płaczu. Jak już wspomniano uprzednio, podczas analizy Wojny mamy do czynienia ze 
szczególną sytuacją zachowania się autokomentarza 66 do poszczególnych obrazów, 
który to autokomentarz jest cenny zwłaszcza dla określenia znaczeń tych obrazów. W 
liście pisanym do W. Monne tak określa artysta sytuację wyjściową cyklu: „pomyślmy, 
gdyby malarz naraz wezwał swoją Muzę albo swoją Beatrix i powiedział jej: Prowadź 
mnie tam, gdzie wojna, gdzie jej stanę oko w oko", a gdyby ta jego Beatrix wzięła go za 
rękę i poprowadziła w tę stronę, a teraz otworzył się przed nim cały świat nieznanych 
widoków, gdyby mu wskazywać zaczęła jeden po drugim, a on stał, tulił się do niej, 
smucił, straszył, przerażał i wzdragał" 67 . 

Analizując tę odautorską informację dostrzegamy pewną sprzeczność pomiędzy 
przedstawieniem a pierwotną koncepcją autora — czynnikiem działającym, 
„aktantem" miał być w początkowym zamyśle artysta — on miał wezwał swoją Muzę 
lub Beatrix, podczas gdy na pierwszym obrazie cyklu dostrzegamy sytuację odwrotną 
— to Muza — Geniusz artysty powołuje go do siebie, jak to określa w swym 
późniejszym, poetyckim komentarzu do cyklu A. Grottger: „pójdź ze mną, a wiele 
zobaczysz — rzekł mój Geniusz. Ja ciężko westchnąłem i poszedłem" 68 . 

Sytuacje ukazywane w poszczególnych przedstawieniach cyklu wskazują 
jednocześnie na wiodącą rolę Muzy — Geniusza, która demonstruje artyście 
„okropności wojny", będąc jednocześnie, jak to możemy sądzić z pierwszego 
komentarza autora, tworem jego wyobraźni. 

65 W. Juszczak, op, cit., s. 22. 

66 Poetycki autokomentarz A. Grottgera do Wojny publikuje w swojej książce S. Tarnowski. 

67 Podaję za S. Tarnowskim, op. cit., s. 38. 

68 Tekst tego poetyckiego komentarza w książce S. Tarnowskiego zamieszczony jest na s. 41/42. 
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Tak więc funkcja dwóch, powtarzających się w kolejnych elementach cyklu 
postaci będących czynnikiem „spójności tekstu 44 Wojny y obok spójności wyznaczanej 
przez temat, waha się pomiędzy dantejską wizją idealnego przewodnika po zaświatach 
i artysty zależnego od niego (artysta widzi to co przewodnik ten mu wskaże) a 
romantyczną koncepcją artysty — Geniusza, którego wyobraźnia może stworzyć cały 
świat przedstawiony, a jednocześnie jest ona „siłą fatalną 41 wpływającą często w 
tragiczny sposób na jego życie. 

Pierwszy obraz otwiera zatem cykl, wskazuje na jego głównych bohaterów oraz 
wprowadza widza w skomplikowany i niejednoznaczny problem tworzenia 
artystycznego, gdzie fatum wyobraźni i konkretne zamierzenia twórcze splatają się w 
romantycznej wizji artysty i jego Geniusza. 

Następny fragment cyklu to obraz związany z ogólną konotacją Smutku 
zatytułowany Kometa. Pisał o tym obrazie A. Grottger „... gdyby go Beatrix 
doprowadziła od razu w takie miejsce, gdzie wojna już swoje zagony zapuściła, to 
wówczas nie wiedziałby Dante, czy ci, co cierpią pod jej obuchem, są może winni albo 
niewinni. Dlatego więc należało przedstawić mu ludzi spokojnych, później zupełnie 
niewinnie cierpiących 44 69 . Ta wypowiedź autora warta jest przytoczenia dla wykazania, 
jak bardzo „literacki 44 jest sposób myślenia A. Grottgera leżący u podstaw cyklu, jak 
silne są związki Wojny z określonymi dziełami literackimi (artysta występuje tu 
bezpośrednio jako Dante), jak również dla podkreślenia specyficznej, istniejącej w tym 
cyklu perspektywy narracyjnej — oto artysta (autor) opowiada widzowi (odbiorcy) o 
tym, co rozumie pod pojęciem „wojny 44 , opowiada nie wprost, lecz poprzez medium 
Beatrix — Geniusza, która jemu — artyście — ukazuje poszczególne sceny, a 
jednocześnie umożliwia ukazanie świata opanowanego przez wojnę „oczyma ludzi 
spokojnych ... zupełnie niewinnie cierpiących 44 . 

Sądząc zatem z wypowiedzi autora, mamy tu do czynienia z wizualnym 
ekwiwalentem co najmniej dwustopniowej narracji personalnej — poprzez medium 
Geniusza oraz „oczy ludzi niewinnie cierpiących 44 . Równocześnie widz (obserwator) 
dostrzega „świat przedstawiony 44 z „zewnątrz 44 jako potencjalny neutralny świadek 
ukazywanych wydarzeń, niemalże jak widz teatralny, który słyszy wszelkie 
wypowiedzi „na stronie 44 , podczas gdy aktorzy dramatu nawzajem ich nie słyszą 
(podobnie w Wojnie — bohaterzy poszczególnych scen nie zauważają ani artysty, ani 
Muzy). Już na podstawie tych kilku uwag można stwierdzić, że w omawianym cyklu A. 
Grottger, wykorzystując maksymalnie możliwości tkwiące w tworzywie, sformułował 
bardzo skomplikowany układ narracyjny, który, dzięki wykorzystaniu odniesień, 
jakie daje znajomość określonych tekstów literackich, czy też szerzej, tendencji w 
kształtowaniu relacji pomiędzy artystą a jego wyobraźnią, artystą a odbiorcą, w 
połączeniu z neutralnym przedstawieniem „nieneutralnej 44 sytuacji, generuje 
wieloznaczną całość, zarówno w sensie sposobów formowania dyskursu, jak i 
opowiadanej historii. 

Interesujące dla badań nad narracją tego cyklu są również relacje między 
elementami alegorycznymi (czy symboliczno-mimetycznymi) — postaciami artysty i 


69 Podaję za W. Juszczakiem, op. cit s. 21. 










Geniusza, a planem „realistycznym" kolejnych przedstawień. Zasadniczo, zarówno 
artysta, jak i jego Muza są niezbyt eksponowanymi, „niemymi świadkami" 
ukazywanych wydarzeń (z wyjątkiem oczywiście obrazu otwierającego cykl) — tak 
jest w Komecie , Losowaniu rekrutów , Pożegnaniu , Głodzie , Zdradzie i karze i, 
częściowo, w Już tylko nędza. Natomiast w obrazach zatytułowanych Pożoga , Ludzie 
czy szakale oraz Świętokradztwo postacie autora i Muzy potraktowane są jako 
pierwszoplanowe — przesłaniają swoją obecnością przedstawienia. Mamy więc tu do 
czynienia z eksponowaniem bądź jednego, bądź też drugiego medium personalnego, z 
tym, że w scenach, w których kierującą świadomością — poprzez wizualne 
wyeksponowanie postaci artysty i Geniusza — są twórca i jego wyobraźnia, co jest 
cechą charakterystyczną dla cyklu A. Grottgera całość nabiera szczególnego 
charakteru wizji adekwatnej do os||tecznego cyklu konotacji, jakim jest zespół 
znaczeń związanych z pojęciem „wojny", a nie jest, jak to bywa często w innych 
elementach cyklu, jedynie sentymentalną anegdotą ze sztafażem symbolicznym. 
Wojna ma budowę ramową, z silnie zaznaczonymi elementami początku i końca, które 
to elementy stwarzają ogólną sytuację opowiadania, nie tylko o wojnie traktowanej 
jako „plaga dzisiejszej ludzkości", żywioł, którym „wszyscy się brzydzą i przed którym 
jak najlepiej uciec by pragnęli" 70 , lecz także o artyście, który dzięki swojemu 
geniuszowi jest w stanie o wojnie tej opowiedzieć. 

Wsunięte w tę „automatyczną" ramę narracyjną poszczególne, często niejednolite 
artystycznie, przedstawienia związane ze „smutkiem" i „demoralizacją", jakie niesie ze 
sobą wojna, tworzą podstawowy ciąg narracyjny — opowiadają o poszczególnych 
wydarzeniach czy „sytuacjach życiowych", takich jak głód, pożoga, świętokradztwo, 
obrabowanie poległych itp., będąc jednocześnie konotatorami dla funkcjonujących w 
planie ideologii sygnalizowanych uprzednio ogólnych opozycji semantycznych takich, 
jak: życie/śmierć, walka/bierność, bohaterstwo/tchórzostwo itp. 

W zamykającym cykl obrazie zatytułowanym Ludzkości, ty rodzie Kaina , jak to 
określa J. Puciata-Pawłowska 71 , towarzyszy artyście już tylko Samotność, a według 
słów A. Grottgera, karton ten ukazuje scenę, gdy artysta „ocknął się ze swojego 
marzenia Bogu dziękując, że to wszystko było tylko marzeniem o Wojnie i jej 
klęskach" 72 . 

Tak więc świat marzenia, który, w przypadku Wojny , nie dotyczy sfery 
niebiańskiej, lecz raczej kręgów ziemskiego piekła, staje się w cyklu A. Grottgera 
światem autonomicznym. Artysta świadomie kreuje i podkreśla fikcyjność swoich 
działań, opowiada przede wszystkim o procesie tworzenia, o rządzących tym procesem 
prawach. Nieprzypadkowo ostatni obraz cyklu ukazuje akt tworzenia, a temat wojny, 
będący przyczyną sprawczą i czynnikiem współorganizującym całość cyklu, w tym 
momencie ustępuje romantycznej wizji natchnionego, zmagającego się z tworzywem 
twórcy 73 . 


70 Wypowiedź A. Grottgera z listu do narzeczonej, por. Arthur i Wanda. Dzieje miłości..., 1.1, s. 352. 

71 J. Puciata-Pawłowska, Artur Grottger , Toruń 1962. 

72 Por. poetyki komentarz artysty: S. Tarnowski, op. cit., s. 42. 

73 Jednocześnie obraz ten może być traktowany jako przedstawienie Boga przeklinającego „ród 
Kaina" — ludzkość. 




Jan Matejko — Kazanie Skargi. Omówienie problemów związanych z formami 
przejawiania się narracji wizualnej w dziełach Jana Matejki należy rozpocząć od 
analizy jednego z najsłynniejszych dzieł twórcy — od nagrodzonego złotym medalem 
na Salonie Paryskim w 1865 r. Kazania Skargi 14 . To „arcydzieło sztuki polskiej i 
genialny utwór“ 75 powstało w latach 1862-1864, wiemy również, że obraz poprzedzony 
był licznymi szkicami ołówkowymi oraz wykonanym w 1862 r. szkicem olejnym. 

Analizowany obraz był przedmiotem wielu wypowiedzi i sporów badawczych 
dotyczących różnych „poziomów jego istnienia**. Do spornych należy np. już „czas 
sytuacji** ukazywanej przez jego „świat przedstawiony**. Jest to zagadnienie o tyle 
istotne, iż temat (określony najkrócej przez tytuł dzieła), w przypadku płócien malarzy 
zajmujących się ukazywaniem określonych wydarzeń historycznych, jest czynnikiem 
wyznaczającym wiele elementów danego obrazu, współorganizującym całość, a w 
wyznaczonej tematycznie wizualnej ekwiwalencji wydarzeń widoczny jest także 
sposób traktowania przez autora faktów historycznych 76 . K. W. Wójcicki określa 
ukazaną na obrazie scenę jako „taką chwilę majestatyczną... gdy Zygmunt III stolicę z 
Krakowa przeniósł do Warszawy, a Skarga, jako kaznodzieja nadworny w dniu 22IV 
1611 roku dwór królewski żegnał kazaniem Wielkanocnem** 77 , według M. 
Gorzkowskiego obraz „przedstawia chwilę, w której ksiądz Skarga, jako nauczyciel 
narodu, któremu potem nadano imię proroka, podczas zjazdu panów i szlachty z 
Korony, Litwy i Rusi na Sejm do Krakowa — stojąc w Prezbiterium na Wawelu, 
odwrócony tyłem do trumny św. Stanisława, wypowiada wobec króla i dostojników 
krajowych swoje kazanie sejmowe** 78 . Dla M. Porębskiego 79 obraz J. Matejki jest nie 
ilustracją konkretnego historycznego wydarzenia, lecz charakterystyczną dla tego 
twórcy, wizją historyczną, powstałą dzięki lekturze Kazań Sejmowych Piotra Skargi, o 
których nie mógł Matejko jeszcze wtedy wiedzieć, że nigdy nie były one na sejmie 
wygłaszane, ale że miały charakter pism polityczno-polemicznych. 

Już w tych trzech wypowiedziach możemy dostrzec zasadnicze problemy, jakie 
ustawicznie napotykają próby analizy obrazu o „temacie literackim** czy, jak w tym 
przypadku, „historycznym**. Z jednej strony ilustracyjność, możliwie wierne, 
„unaukowione** odtworzenie zaczerpniętego z historii tematu, z drugiej zaś „twórcza 
zdrada** faktu czy anegdoty historycznej, próba stworzenia syntezy, jeżeli już nie 
dziejów, to przynajmniej „chwili dziejowej** 80 . Ta opozycja anegdota/ideowość, a M. 

74 Kazanie Skargi , olej, 1862-1864, Muzeum Narodowe w Warszawie. 

75 Jest to opinia M. Kopery, Dzieje malarstwa w Polsce. 

76 Możliwe są tu dwie postawy — albo „naukowa 44 wierność wobec tematu (w granicach 
wyznaczanych przez możliwości zebrania materiału źródłowego), albo też „artystowska wizyjność 44 , 
swobodne operowanie materiałem faktograficznym. 

77 Album Jana Matejki z tekstem objaśniającym Kazimierza Władysława Wójcickiego , Warszawa 1873. 

78 M. Gorzkowski, Wskazówki do dawnego obrazu Jana Matejki „Kazanie Skargi", Kraków 1884, 

s. 6. 

79 M. Porębski, Jana Matejki „Kazanie Skargi ", Kraków 1953. 

80 W zależności od przyjętego „stylu interpretacji 44 można zatem, w tym samym dziele, dopatrywać się 
bądź błędów, bądź też zalet. Tak np. zarzucono Matejce, że postacie występujące w jego obrazie nie mogły 
spotkać się w tym samym miejscu i czasie, podczas gdy obecnie w tym auktorialnym dział a niu badacze 
dopatrują się „przełamania koncepcji anegdotycznej w imię koncepcji ideowej 44 — tak uważa M. 
Porębski, op. cit ., s. 17. 







Porębski dopatruje się np. w Kazaniu Skargi „przełamania koncepcji anegdotycznej w 
imię koncepcji ideowej", lub opozycja ilustratorstwo/symbolizowanie jest charaktery¬ 
styczna dla wszystkich prób określenia „historii" (jako elementu układu dyskurs — 
historia) opowiadanych przez obrazy J. Matejki. Znamienne jest, że z podobną 
opozycją spotykamy się w postulatach dotyczących np. powieści historycznej czy też 
w założeniach historiozoficznych najwybitniejszych ówczesnych historyków. 

W dziedzinie literatury, jak pisze H. Markiewicz 81 , „powieść historyczna miała 
przede wszystkim umacniać uczucia patriotyczne, krzepić dumę narodową, 
przywołując chwałę przeszłości miała stanowić rękojmię przyszłego odrodzenia. Była 
wielką metaforą pozwalającą wyrazić tłumione prześladowania, przymuszone do 
milczenia uczucia, nadzieje patriotyczne. Toteż krzyżowały się w niej często i 
kolidowały ze sobą założenia budujące i kompensacyjne z założeniami realistyczny¬ 
mi". Również badając np. metodologię tzw. krakowskiej szkoły historycznej dostrzec 
można ten charakterystyczny dla wielu dzieł J. Matejki rozłam pomiędzy realizmem 
(scjentyzmem), rozumianym jako wartość poznawcza wynikła z wiernego 
odzwierciedlenia rzeczywistości bądź wiernego odtworzenia faktów historycznych 
(szczególnie poprzez ścisłą analizę źródeł), a tendencyjnością sprawiającą, że dany fakt 
historyczny czy też ukazujące ten fakt dzieło stawało się wehikułem do przenoszenia 
określonej „budującej i kompensacyjnej" tezy 82 . 

Trzeba bowiem pamiętać, że owa, często podkreślana przez badaczy, „wizyjność 
historiozoficzna", z którą spotykamy się w większości płócien J. Matejki, była 
„wizyjnością ukierunkowaną", niosącą w sobie założenia (podobnie jak literatura czy 
historiografia) „budujące i kompensacyjne", o określonym profilu znaczeniowym, 
polemizującą, szczególnie w pierwszym okresie twórczości, z pewnymi stereotypami 
wypracowanymi przez „naukową" historię, bądź też te stereotypy utrwalającą. 

Dla J. Matejki historia, a właściwie poznanie historyczne wyznaczające genezę 
„historii" opowiadanych przez jego obrazy, była bowiem nie tylko nauką obiektywną, 
krytyczną, opartą na szerokim meteriale źródłowym, lecz także nauką niosącą w sobie, 
obok celów poznawczych, cele dydaktyczno-moralizatorskie. Ciekawe byłoby tu 
prześledzenie analogii (czy też homologii) pomiędzy założeniami metodologicznymi 
ówczesnych historyków a utrwalonymi w obrazach twórcy „Stańczyka" postulatami 
ideowo-artystycznymi, jednak, ze względu na wąski zakres tej pracy, warto jedynie tu 
zasygnalizować, że, jak to określa H. Serejski, „w Polsce XIX stulecia istniały jakieś 
szczególne związki między poezją, powieścią, plastyką a historią" 83 i, jak to zostało już 
kilkakrotnie stwierdzone, istnieją wyraźne odpowiedniości, nie tylko ogólno-ideowe, 
lecz również dotyczące metody badań, organizacji warsztatu naukowego, pomiędzy!. 
Matejką a np. J. Szujskim czy W. Kalinką. Zarówno bowiem dla tych historyków, jak i 


81 H. Markiewicz, Literatura okresu pozytywizmu w perspektywie polskiej i światowej, [w:] 
Przekroje i zbliżenia, Warszawa 1967, s. 80. 

82 Na ten temat por. pracę A. F. G r a b o w s k i e g o, Z zagadnień metodologii tzw. krakowskiej szkoły 
historycznej, „Studia Metodologiczne", 1969, nr 6, s. 49-86. 

83 H. Serejski, Zbieżności i rozbieżności Matejki ze współczesnymi mu kierunkami w historiozoftU 
[w:] J. Matejko. Materiały z sesji naukowej poświęconej twórczości artysty. Warszawa 1957, s. 125. 
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dla J. Matejki przedmiotem historii był specyficznie pojmowany świat idei, podczas 
gdy czynniki faktograficzne („fizyczne* w terminologii J. Szujskiego) stanowiły 
jedynie materialną podstawę dziejów. Historia stawała się, w takim ujęciu, orężem 
wielkiego moralizatorstwa narodowego, w którym, obok czynników takich, jak 
postęp czy moralność, opatrzność staje się najwyższym, bynajmniej nie pasywnym, 
elementem dziejów. 

Dla badań nad narracją wizualną zakodowaną w dziele J. Matejki interesująca 
wydaje się próba ustalenia związków pomiędzy modelem strukturalnym oraz celami, 
jakie stawiano dziewiętnastowiecznej powieści (szczególnie tzw. powieści tendencyj¬ 
nej), a analogicznymi „poziomami istnienia* obrazów autora Kazania Skargi. 

Badania nad powieścią XIX wieku wykazały, iż gatunek ten opiera się na wielu 
antynomiach 84 , jest domeną sztuczności i konwencjonalności, które to cechy bardzo 
długo nie były dostrzegane (mówiło się o „realizmie* tych powieści, o „przezroczystej* 
narracji). Antynomie tej powieści polegają m. in. na tym, że starała się ona być 
wiernym odtworzeniem rzeczywistości — być „realistyczna*, bez ukierunkowania na 
„literackość* dzieła, z drugiej zaś strony rządziła nią (szczególnie w Polsce) zasada 
utylitaryzmu — konieczności dydaktycznej czy wręcz agitacyjnej ilustracyjności 
określonych, społeczno-narodowych tez; postulatowi najszerszej reprezentacji świata 
przedstawionego towarzyszył postulat maksymalnej indywidualizacji bohaterów, a 
nieosobowy, wszechwiedzący narrator, który „sygnalizował swą obecność, 
nawiązywał kontakt z czytelnikiem, zaznaczał kreacyjny charakter powieściowy i, 
poprzez refleksje uogólniające, przerzucał pomost między tym światem a 
rzeczywistością* 85 , był utożsamiony z porte-parole autora i dzięki temu, tej czysto 
fikcjonalnej (wewnątrztekstowej) konstrukcji, przyznawano nieograniczone prawo 
ferowania ocen związanych z autorytetem moralnym, jakim cieszył się konkretny 
pisarz. Brak poczucia konwencjonalności, fikcyjności literatury powodował sytuację, 
kiedy to moralistyka stawała się zasadniczym elementem poetyki gatunku, który 
„aktywizował świadomość moralną czytelnika* 86 . 

Również, apriorycznie zakładana, wszechwiedza narratora powodowała, że 
każdy element dzieła był nasycany wartościującymi treściami, a rola interpretacji 
świata spoczywała, obok ocen wygłaszanych przez samego narratora, na kompozycji 
fabularnej, z której wynikały wszelkie sensy, ona też była zasadniczym przedmiotem 
uwagi ówczesnych krytyków i czytelników 87 . 

Obok tych ogólnych, wspólnych cech, jakie charakteryzują zarówno dzieła 
literackie, jak i obrazy z tematem historycznym (moralizatorstwo, tendencyjność, 
autorytet i wszechwiedza narratora, wspólne uniwersum wartości wyznaczające cele i 
sposób funkcjonowania dzieła, liczne antynomie), możliwe jest także określenie 
analogii (w sensie strukturalno-funkcjonalnym) „sposobu istnienia* tych dwóch, 
posługujących się odmiennymi tworzywami, sztuk. 


84 Por. H. M a r k i e w i c z, Antynomie powieści realistycznej XIX w , [w:] Przekroje i zbliżenia, s. 48-67. 

85 H. Markiewicz, Antynomie..., s. 61. 

86 M. Głowiński, Powieść i autorytety, [w:] Porządek, chaos, znaczenie. Warszawa 1968, s. 11. 

87 Por. na temat uwagi J. Barczyńskiego, [w:] Narracja i tendencja . 








J. Barczyński, w swej analizie dziewiętnastowiecznej powieści tendencyjnej, 
określa takie jej cechy „tekstowe", jak: istnienie narratora poza „światem 
przedstawionym" dzieła, duży dystans czasowy pomiędzy czasem zdarzeń i czasem 
narracji (płaszczyzna narracji trwa przeważnie w jakimś punkcie czasowym, podczas 
gdy czas zdarzeń fabularnych może być rozciągły), przypisywanie opinii narratora 
bezpośrednio twórcy (pisarzowi konkretnemu) — bohater traktowany jest jako 
schemat antycypacyjny — nośnik określonych wartości (dominacja postawy 
apriorycznej nad empiryczną), wiedza o bohaterze jest ukształtowana wcześniej 
(narrator nie zdobywa jej w miarę rozwoju fabuły), obowiązuje zasada problemowej 
selekcji zakresu ukazywanych zdarzeń i przeżyć bohaterów — każdy rys bohatera jest 
celowy dla charakterystyki głównych cech psychicznych bohatera i, szerzej, dla 
reprezentowanej przezeń zalety czy wady społecznej, aktywność czytelnika 
zredukowana do minimum — ma on jedynie możliwie dokładnie „odczytać" układ 
narracyjny dzieła, a kierunek interpretacji jest, przez dysponującego autorytetem 
moralnym autora, ściśle określony 88 . 

Porównując to krótkie zestawienie cech dziewiętnastowiecznej powieści 
tendencyjnej z cechami ówczesnego malarstwa historycznego nietrudno dojść do 
wniosku, że jest to schemat obowiązujący dla tych pozornie odległych dziedzin 
twórczości (być może wpływa na to naczelny cel tych dzieł, jakim jest retoryczna ars 
persuendi — umiejętność przekonywania). 

We wszystkich wypowiedziach na temat obrazu J. Matejki zatytułowanego 
„Kazanie Skargi" dostrzegamy przyznawanie jego twórcy wielkiego autorytetu 
moralnego przejawiające się w udzielaniu mu prawa do ferowania wyroków 
dotyczących dziejów Polski, oceniania, poprzez to dzieło, współczesnej powstaniu 
płótna „chwili dziejowej", określania i wizualnej ekwiwalencji przyczyn upadku 
Rzeczypospolitej oraz powodów niedowładu życia społeczno-politycznego w 
ówczesnych zaborach. H. Struve, oceniając twórczość J. Matejki, pisał, iż artysta ten 
„odtwarza całe sytuacje dziejowe, charakteryzuje wydatne momenty życia 
narodowego wcielając w nie swój głęboko historiozoficzny pogląd na przeszłość, swój 
sąd krytyczny o doniosłości tych momentów dla przyszłych pokoleń" 89 , 
L. Siemieński, w wypowiedzi krytycznej dotyczącej Kazania Skargi , stwierdza: 
„czujemy głos wyrywający się z piersi: Historia nasza ma już swego malarza" 90 . Dla S. 
Tarnowskiego malarz taki, jak J. Matejko jest „artystycznym dziejopisem, sędzią 
niejako i faktu samego i wszystkich działających w nim sił i pierwiastków" 91 . O 
autorytecie nie tylko artystycznym, ale i moralnym twórcy Bitwy pod Grunwaldem 
świadczy również rola, jaką pełnił on w ówczesnym Krakowie i, szerzej, polskim 
świecie sztuki — wręczenie mu berła jako znaku „panowania w sztuce", członkostwo 
licznych towarzystw artystycznych, naukowych, społecznych itd. 

Tak więc, podobnie jak w literaturze, autorytet autora, narratora dzieł, 
utożsamiono z autorytetem konkretnego malarza i dzięki temu ten autor, istniejąc 

88 J. Barczyński, op. cit . 

89 H. Struve, Przegląd artystyczny , „Kłosy“, 1879, nr 712. 

90 L. Siemieński, Kazanie Skargi , „Czas M , 1864, nr 36. 

91 S. Tarnowski, Matejko , Kraków 1897, s. 472-473. 
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niejako „na zewnątrz" wydarzeń, o których opowiada, ma prawo osądzać je, 
waloryzować nie tylko artystycznie, ale i moralnie. 

Również płaszczyzna czasu narracji jest, ze względu na ukazywanie wydarzeń 
historycznych, odległa od płaszczyzny czasu fabularnego, a uzyskany dzięki temu 
dystans czasowy potęguje wszechwiedzę autora-narratora, sprawia, że zna on cały 
ciąg wydarzeń, które po ukazanym przez niego zdarzeniu nastąpiły, w pełni panuje 
nad ukazywanym materiałem (w sensie historiozoficznej interpretacji faktów). 

Jak wspomniano uprzednio, bohater w powieści tendencyjnej jest nośnikiem 
określonych wartości, ośrodkiem realizowania się tych wartości, sprzyja weryfikacji 
czy też wyraźniejszemu skrystalizowaniu postaw innych postaci, a aprioryczna 
wszechwiedza o zaletach i wadach bohatera (wiedzą tą dysponuje autor-narrator) 
sprzyja tworzeniu świata silnie zwaloryzowanego, gdzie obowiązuje zasada selekcji (w 
imię celu dydaktyczno-moralizatorskiego, jaki bohater czy sytuacja mają spełnić) 
każdej cechy charakterystycznej tej postaci. 

W dziejach Kościoła i literatury polskiej XVI w. bohater obrazu J. Matejki 
Kazanie Skargi „zasłynął jako największy z mówców, jakoś potomni jednomyślnie 
przyznali mu miano patryarchy polskiej wymowy kościelnej" 92 , i dalej, według tego 
autora Skarga „to gorliwy obrońca powagi tronu i króla, niemniej gorąco bronił 
swobody uciśnionego ludu wiejskiego, a zarazem gromił surowo swawolę szlachty, jej 
rozpustę, zbytek, które kalały ówczesne społeczeństwo. Jakby prorocznym duchem 
natchniony przepowiedział niedaleki upadek kraju, jeżeli biedny lud dalej trwać ma w 
niewoli, a panowie w grzechach swych będą nieposkromieni " 93 . 

Piotr Skarga jest zatem medium personalnym, przez które „wypowiadane są" 
odautorskie kwestie na temat przyczyn upadku Rzeczypospolitej, jest nośnikiem 
przywołanych, pozytywnych wartości moralnych i społecznych, które to wartości 
powodują konieczność „dookreślenia" postaw wszystkich uczestników ukazanej 
sceny, ten „mąż Boży", którego „całe... posłannictwo, wszystka jego potęga jako 
politycznego zbawiciela naszego odbywa się w tych jego naukach i słowie" 94 , 
dysponuje jednoznacznie określonym autorytetem profety, człowieka, który 
przewidział tragiczną przyszłość, lecz nie został wysłuchany, a profetycznność ta 
niejako udziela się samemu autorowi; to narrator oskarża społeczeństwo i osądza, 
przepowiada, może nie przyszłość, lecz na pewno konsekwencje, jakie nieść może w 
sobie kultywowanie dawnych wad moralnych i społecznych. 

Prowadząc dalej porównania pomiędzy modelem dziewiętnastowiecznej powieści 
tendencyjnej, a sytuacją narracyjną przejawiającą się w obrazie J. Matejki Właściwe 
wydaje się przypomnienie, że w tym modelowym dziele literackim, będącym niejako 
„strukturalnym układem odniesienia", ścierały się dwie tendencje (zasady) 
strukturalne 95 — „dramatyczna", związana z funkcjonalnością fabularną i 
charakterologiczną każdego motywu oraz „epicka", która podkreślała samoistną 


92 Album Jana Matejki z tekstem objaśniającym... 

93 Album... 

94 M. Gorzkowski, Wskazówki..., s. 5. 

95 Por. H. M arkiewicz. Antynomie powieści realistycznej XIX w. 




wartości poszczególnych elementów dzieła. „Dramatyczność" w Kazaniu Skargi 
polega na organizacji całej ukazywanej sceny na zasadzie akcji (wygłaszanie przez 
Piotra Skargę kazania czy mowy), reakcji (oddźwięk jaki budzą słowa kaznodziei u 
słuchaczy) oraz na antycypowaniu przez tę scenę ciągu przyszłych, zakończonych 
rozbiorami Rzeczypospolitej, wydarzeń (obraz nie posiada zasadniczo przedakcji, 
istotna dla ukazywanej przez niego historii jest potencjalna poakcja, której daje on 
początek). Funkcjonalna „dramatyczność" może dotyczyć wielu poziomów istnienia 
dzieła — funkcjonalny np. jest dobór wszystkich „aktorów dramatu", w którym, 
poprzez wprowadzenie postaci nie mogących uczestniczyć w ukazywanym 
wydarzeniu, przejawia się auktorialność całej sytuacji narracyjnej 96 , funkcjonalne są 
również (ze względu na ogólną konotację wynikającą z dzieła) „miejsce akcji" r— 
katedra na Wawelu oraz inne elementy przedstawienia — niemalże „detale", jak np. 
rękawiczka rzucona do stóp magnackich wichrzycieli. 

Jednocześnie istnieją w dziele elementy „epickiej" integracji godne „malarzy 
rodzajowych obrazów", nie pełniące funkcji fabularnych związanych bezpośrednio z 
określonymi, możliwymi do rozpoznania, bohaterami, lecz współokreślające 
„historyczność" wydarzenia, obyczajowo-anegdotyczną aurę sceny, umiejscowienie 
go w realiach epoki itp. Powoduje to, iż wiele z sytuacji fabularnych ukazywanych 
przez obrazy J. Matejki można sprowadzić do funkcjonalnego, „dramatycznego" 
schematu, w którym „działania" toczą się pomiędzy kilkoma postaciami, podczas gdy 
pozostałe elementy przedstawienia są jedynie artystyczno-historycznym sztafażem 
uzupełniającym ów kościec sytuacyjno-fabularny. 

Współistnienie w „historiach" opowiadanych przez obrazy twórcy Stańczyka 
„dramatycznej" fabularności i „epickiej" opisowości sprawia, że w zależności od 
okresu, w którym dane płótno powstało oraz niejednokrotnie od ukazywanej 
tematyki bądź jedna, bądź też druga z tych tendencji dominuje. 

Kazanie Skargi jest na przykład obrazem silnie sfunkcjonalizowanym. 
Możliwe jest określenie roli prawie wszystkich postaci, jakie występują w tej 
skondensowanej dramatycznie scenie „rozpisanej wyłącznie prawie na twarze, na 
wyrazy" 97 , a „psychizacja" całości — wszechwiedza narratora połączona z 
wykorzystaniem potencjalnego medium personalnego, tendencyjność dzieła, w 
którym „każdy cel... przesiąknięty jest ideą " 98 połączona z niezbyt licznymi, ale 
istniejącymi elementami integracyjnymi sprawiają, że ten obraz J. Matejki mieści się w 


96 Postacie te były odczytywane niemalże jak „figury alegoryczne", uosabiające określony zespół wad 
i zalet Polaków. Wady są reprezentowane w osobach Janusza Radziwiłła, Mikołaja Zebrzydowskiego, 
Stanisława Stadnickiego (pycha, gwałtowność, bezbożność itp.), obojętność wobec spraw Rzeczypospolitej 
miał reprezentować sam król oraz Mikołaj Wolski, podczas gdy „mężami zasługi w potędze ducha 
najwznioślejszego" mieli być Jan Zamoyski (wyobrażenie szlachetności i cnoty magnackiej), Stanisław 
Karnkowski oraz Hippacy Pociej. Por. M. Gorzkowski, Wskazówki... 

91 Jest to opinia S. Witkiewicza o obrazie Jana Matejki, por. S. Witkiewicz, Sztuka i krytyka u 
nas , t. 1, Kraków 1971, s. 310. 

98 Jest to fragment wypowiedzi J. Matejki wygłoszonej na inaugurację roku akademickiego w 
krakowskiej Szkole Sztuk Pięknych w 1882 r. Cytat za: M. Gorzkowski,/. Matejko. Epoka lat dalszych 
do końca życia artysty , Kraków 1898, s. 284. 
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szerokim nurcie powstałych w Polsce utworów będących „pewnego rodzaju orężem w 
ręku“". 

Kilkakrotnie już wspomniano o „medium personalnym" 100 , którym posłu¬ 
guje się w Kazaniu. Skargi autor-narrator oraz o antycypacji poprzez ten obraz 
wydarzeń stanowiących niejako „dalszy ciąg" ukazywanej sceny. Interesujący wydaje 
się fakt, iż antycypacja ta zasadniczo ześrodkowuje się w postaci kaznodziei, którego 
funkcja natchnionego proroka znajduje jednocześnie określoną ekwiwalencję 
wizualną (cecha charakterystyczna również dla powieści tendencyjnej, gdzie 
podkreślone są te rysy bohatera, które są przydatne dla reprezentowanej przez niego 
cechy). Ta postawa kaznodziei-proroka wyraża się w gestykulacji, w „zatraceniu się w 
jakiejś idei... szeroko rozwartych oczach, które nie patrzą w żaden bliski przedmiot... 
we wzroku człowieka, który widzi coś strasznego, który mówi... do wieków i pokoleń 
te słowa, które są szczytem jego uczucia i wymowy" 101 . Tak więc „rachunek 
sumienia dla tych, których winy zaciążyły nad losem narodu " 102 w obrazie J. Matejki 
dokonuje się poprzez medium głównego bohatera obrazu. Powoduje to, że w 
Kazaniu Skargi mamy do czynienia z potencjalną narracją personalną, a 
skoncentrowanie środków wyrazowych na jednej postaci, uczynienie bohaterem 
opowiadanej historii kaznodziei w chwili wygłaszania kazania sprawiło, że często 
interpretowano ten obraz przytaczając słowa „wypowiadane" w ukazywanym 
momencie przez Piotra Skargę. „Układ odniesienia", jakim była powszechna w Polsce, 
w czasie gdy obraz powstał, znajomość Kazań Sejmowych sprawiły zatem, że narracja 
neutralno-auktorialna (auktorialność najogólniej wynika tu z chęci przekazania 
poprzez dzieło określonej tezy historiozoficznej), była traktowana jako narracja 
personalna, dzięki której cały „świat przedstawiony" dzieła odnoszony był do 
współorganizującej ten świat osoby mówcy, do znaczeń płynących z potencjalnych 
słów przez niego wypowiadanych, dzięki czemu „główną treścią obrazu staje się 
moment psychicznego spięcia, które powstaje między mówcą, kreślącym wizję upadku 
Polski, a słuchaczami" 103 . 

Krytycy przytaczali różne fragmenty Kazań Sejmowych , które jakoby 
„wypowiada" Piotr Skarga, najczęściej był to fragment „Kazania ósmego": „Tak was 
pogrochocą mówi Pan Bóg jako ten garniec, którego skorupki spoić się i naprawić nie 
dają". Fakt ukazania „sytuacji mówienia" sprawia, że układ komunikacyjny, 
zakładany przez dzieło J. Matejki, jest niejako dwustronny — komunikacja istnieje 


99 Jest to fragment wypowiedzi J. Matejki wygłoszonej na inaugurację roku akademickiego w 
krakowskiej Szkole Sztuk Pięknych w 1882 r. Cytat za M. Gorzko wski, J. Matejko. Epoka lat dalszych do 
końca życia artysty, Kraków 1898, s. 284. 

100 Interesujący jest „status egzystencjalny" postaci Skargi w tym obrazie. Współistnieje w niej 
bowiem czynnik denotacyjny — odniesienie do konkretnej, rzeczywiście żyjącej niegdyś postaci oraz 
konotacyjny — przydawanie tej postaci określonych funkcji profetycznych, czynienie z niej medium 
personalnego wyrażającego poglądy autora. 

101 Jest to opinia o postaci Skargi wypowiedziana przez lwowskiego krytyka J. Rogosza, podaję ją za: 
J. Matejko. Wypisy biograficzne , Kraków 1955, s. 228. 

102 Jest to opinia M. Gorzkowskiego, J. Matejko. Epoka lat dalszych..., s. 221-222. 

103 Por. na ten temat: M. Porębski, Jana Matejki Kazanie Skargi". 





potencjalnie pomiędzy ukazywanymi postaciami mówcy i jego słuchaczami (zasada 
akcji/reakcji, podmiotu/przedmiotu, płaszczyzna „w której się mówi**) oraz pomiędzy 
tą „immanentną“ sytuacją komunikacyjną a widzem (odbiorcą), który „odczytuje** 
całość przedstawienia określając jednocześnie płaszczyznę, „o której się mówi** 104 . Tak 
więc obok hipotetycznej interpersonalnej funkcji języka, która określa wiele spośród 
elementów ukazywanej sytuacji, działa tu, w obrębie ogólnego układu informacyjnego 
wyznaczanego przez dzieło, jego potencjalna funkcja komunikacyjna z silną 
dominantą apelacyjną 105 . Oczywiście, przy określaniu tych funkcji, nie chodzi o 
przyporządkowanie obrazowi J. Matejki tekstów wypowiadanych przez postacie, ale 
o wskazanie, jak wyznaczana często przez system werbalny „gramatyka życia** (system 
ten sytuacja mówienia — wnosi w Kazaniu Skargi dynamikę do statycznie 
ukazywanej sytuacji), generuje określone „teksty życia**, w których dobitnie wyrażana 
poprzez medium personalne apelatywność pełni jednocześnie funkcje interpersonal¬ 
nej, związanej z kompozycją obrazu organizacji jego „świata przedstawionego**. 

Interesujące jest również, że w tym dziele sztuki wizualnej, ze względu na 
właściwości jego tworzywa, elementy dyskursywne nie są opozycyjne w stosunku do 
narracyjnych (jak to ma miejsce w powieściach tendencyjnych), lecz współtworzą 
ogólną, uzyskiwaną przez obraz historię, bowiem w dziełach ikonicznych każdy 
element, któremu przypisywane są określone znaczenia zarówno funkcjonalne, jak i 
integracyjne, należąc do planu retoryki, współtworzy jednocześnie plan ogólnej 
„ideologii**, a możliwe do wyraźniejszego wyodrębnienia są tu jedynie plan narracji 
(sytuacja opowiadania, tego kto opowiada) i świat przedstawiony (to, o czym się 
opowiada). 


Bitwa pod Grunwaldem . Kolejnym obrazem J. Matejki, który, ze względu na silny 
stopień auktorialności oraz interesującą, współorganizującą go sytuację narracyjną, 
warto omówić, jest jedno z najbardziej znanych płócien tego twórcy — Bitwa pod 
Grunwaldem 106 . Obraz ten, którego pierwszy pomysł powstał w 1872 r., miał być 
„wyzwaniem rzuconym zaborczej potędze dawnego i współczesnego prusactwa tak 
groźnie manifestującego się po klęsce Francji w roku 1870“ 107 . Bitwa pod Grunwaldem, 
u której genezy leżą zarówno pragnienie „pokrzepienia serc**, jak i „źródłowa** 


104 R. Jakobson rozróżnia płaszczyznę wypowiadania, tj. uniwersum, „w którym się mówi“ oraz 
płaszczyznę wypowiedzianego, tj. uniwersum, „o którym się mówi“. R. Jakobson,/,^ Embrayeurs, les 
categories werbales et le verbe russe, [w:] Essais de linguistiąue generale , Paris 1963, s. 181. Rozróżnienie to 
podaję za: J. L a 1 e w i c z, Komunikacja językowa i literatura , Wrocław — Warszawa — Kraków—Gdańsk 
1975. 

Funkcja interpersonalna, wg M. K. Hallidaya, to funkcja komunikacyjna służąca wyr ażan iu ról 
społecznych wyłaniających się z samego procesu komunikacji. Funkcja apelacyjna (apelu, konatywna) 
określa stosunki zachodzące między komunikatem i odbiorcą, por. I. Kurcz, op. cit ., s. 97 i n. 

106 Bitwa pod Grunwaldem , 1878, olej, Muzeum Narodowe w Warszawie. 

107 M. Porębski, Malowane dzieje , s. 152. 






znajomość kronik (szczególnie Marcina Bielskiego i Jana Długosza) oraz, jest to 
charakterystyczne dla „metodologii" działań twórczych J. Matejki, poznanie z 
autopsji terenów, na których toczyły się zmagania wojsk polskich i krzyżackich, 
spotkała się z bardzo zróżnicowanymi opiniami krytyków. Podkreślali oni wielkość i 
znaczenie dzieła, lecz jednocześnie dostrzegano np. błędy „ideowe" kompozycji 
powodujące, iż umiejscowienie na pierwszym planie postaci wojowników litewskich 
zabijających wielkiego mistrza krzyżackiego „daje bitwie taki charakter, jak żeby była 
ona zwycięstwem barbarzyńców nad ludźmi cywilizowanymi" 108 . 

Krytykowano również ukazanie pojawiającej się ponad walczącymi wojskami 
postaci św. Stanisława , gdyż „cud, który skromnie gdzieś odbywa się na boku, tak 
ledwo go kto widzi i na niego zważa, może być bardzo dobroczynnym i 
błogosławionym w skutkach, ale na obrazie wrażenia nie robi" 109 . Dla S. Witkiewicza 
„charakter Grunwaldu stanowi natłok nadzwyczajny ściśle i drobiazgowo 
skończonych szczegółów z zupełnym zatraceniem całości obrazu" no , podczas gdy dla 
E. Niewiadomskiego w obrazie tym, w którym „wszystko razem dzikie, nierówne i 
genialne, Matejko osiąga szczyt potęgi malarskiej" U1 . 

Tych kilka wypowiedzi krytycznych wykazuje, jak różne elementy spośród 
„świata przedstawionego" obrazu są dostrzegane, chociaż dokonując przeglądu opinii 
o obrazach współczesnych powstaniu Bitwy nietrudno jest zauważyć, że właściwie, z 
wyjątkiem krytyków piszących z pozycji „naturalistyczno-impresjonistycznych" 112 , 
dostrzegana i analizowana była przede wszystkim „fabuła" ukazywanej sytuacji czy 
wydarzenia. Jest to dla badań nad narracją wizualną o tyle interesujące, iż, jak to 
podkreślono uprzednio, fabuła była np. w powieści tendencyjnej nośnikiem 
określonych tez dydaktyczno-moralizatorskich, kierunkowała interpretację prezen¬ 
towanych, bardziej statycznych elementów dzieła. W omawianym obrazie układ 
ukazywanych zdarzeń (epizodów) jest tak dobrany, by przypomnieć zwycięstwo 
odniesione nad antenatami jednego ze sprawców zaboru. Jfdnocześnie ogólnym 
dążeniem realizowanym poprzez to dzieło jest ukazanie „prawdy dziejowej", a nie 
wizualnej wydarzenia. Zasadniczym kontrastem kompozycyjnym, dostrzeganym 
przez krytyków, był podział obrazów na część lewą i prawą o zróżnicowanym 
„układzie narracyjnym" — „po lewej malarz zaczyna rozwijać narrację w wielkich, 
wyraźnie kontrastowych formach powikłanych w rysunku, ale rozdzielonych w 
masach i osobach. Widz staje jakby w początku wielkiego, monumentalnego fryzu... 
im dalej ku prawej, tym rytm obrazu staje się bardziej rwany, pośpieszny, 
stłoczony" 113 , dostrzegany jest pewien chaos całości wynikający z posługiwania się 
przez artystę „całą" masą wyrazistych, chłonących uwagę i zaprzątających oczy 


108 S. Tarnowski, Matejko, Kraków 1897, s. 205. 

109 S. Tarnowski, op. cit., s. 211. 

110 S. W i t k i e w i c z. Sztuka i krytyka u nas , s. 450. 

111 E. Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX i XX w., Warszawa 1926, s. 137. 

112 Tak określa system kryteriów oceny S. Witkiewicza i krytyków z nim związanych M. Rzepińska w 
pracy: Problem koloru w polskiej myśli i sztuce w XIX wieku , [w:] Myśl o sztuce. Materiały sesji zorganizowanej 
z okazji 40-łecia istnienia Stowarzyszenia Historyków Sztuki , Warszawa 1976. 

113 Ni. Porębski, Jana Matejki „Bitwa pod Grunwaldem", Kraków 1953, s. 19/20. 






szczegółów, które wszystkie wysuwają się na plan pierwszy, wszystkie są jednakowo 
ważne" 114 . 

Tak więc, sądząc z tych opinii, w dziele J. Matejki zauważona została, 
podkreślona tutaj uprzednio i charakteryzująca również tzw. „realistyczną" powieść 
dziewiętnastowieczną, opozycja pomiędzy sfunkcjonalizowanymi, sprzyjającymi 
ogólnej konotacji, jaką jest w tym przypadku zwycięstwo Polaków nad Krzyżakami, 
elementami dramaturgiczno-narracyjnymi (lewa strona obrazu), a nieco chaotyczny¬ 
mi, działającymi na zasadzie nieograniczonego przyłączenia, elementami epicko- 
-opisowymi, które załamują zasadniczy ciąg narracyjny (chodzi tu o ciąg potencjalnej 
fabuły), zacierają jasny układ kompozycyjny poprzez nagromadzenie szczegółów 
pełniących funkcje integracyjne. Ta sprzeczność strukturalna, zachwianie jednolitego, 
bądź dramaturgicznego, bądź integracyjnego porządku sprawia, że odbiór dzieła jest 
utrudniony, obraz, a właściwie ukazywaną przezeń historię, „trzeba możliwie 
rozszyfrowywać i wiązać, nie widzi się ją ale czyta... potrzeba wysiłku, żeby w 
zamieszaniu planu pierwszego odczytać wszystkie koleje, przypadki śmiertelnego 
zmagania jezdnych i pieszych" 115 . 

Kośćcem fabularnym obrazu są owe „koleje i przypadki śmiertelnego zmagania 
jezdnych i pieszych" 116 , które możliwe są do „odczytania" nie tylko dzięki obrazowi, 
ale przede wszystkim dzięki znajomości ukazywanego wydarzenia historycznego i to 
szczególnie w takim ujęciu, jakie prezentuje Kronika J. Długosza. 

Ten skomplikowany układ odniesienia sprawił, że dla recenzenta Le Temps Bitwa 
pod Grunwaldem „to nie obraz, ale raczej muzeum" 117 , niemożliwe do zwiedzenia bez 
znajomości historii Polski. W obrazie rozpoznawalna jest oczywiście cała jego 
warstwa preikonograflczna sprzyjająca ogólnej konotacji „bitwy", jednak wniknięcie 
w jego warstwę ikonograficzną wymaga komentarza, który, będąc systemem 
interpretującym dzieło, jest jednocześnie przez samo dzieło interpretowany, bowiem u 
jego podstaw leżą te same źródła, które przyczyniły się do powstania obrazu 
(komentarz musi również wykorzystywać np. Kronikę J. Długosza). Według badaczy 
obraz ukazuje chwilę, kiedy to, jak pisze J. Długosz, „mąż na męża napierał, kruszyły 
się z trzaskiem oręża, godziły w twarz wymierzone wzajem groty, w tym zamieszaniu i 
zgiełku trudno rozróżnić było dzielniejszych od słabych, odważnych od 
niewieściuchów — wszyscy bowiem jakby w jednym zawiśli tłumie" 118 . Chaotyczność" 
obrazu ma wynikać zatem ze znaczeń, jakie niesie tekst Kroniki , a „malowany ze 
wścieklizną" obraz jest ekwiwalentem wizualnym, nie tylko konkretnego wydarzenia, 
w którym biorą udział określeni bohaterowie, lecz ogólnej „atmosfery" bitwy 
przekazanej przez kronikarza. 

W łańcuchu fakt historyczny — informacja źródłowa o fakcie — fakt 
historiograficzny 119 , możliwy do ukazania jest ten ostatni, lecz nawet przy 

114 M. Porębski, Malowane dzieje , s. 155. 

115 Ibidem, , s. 154/155. 

Ub Ibidem , s. 155. 

117 Podaję tę opinię za: Jan Matejko. Wypisy biograficzne , s. 278. 

118 Cytuję za: M. P o r ę b s k i, Jana Matejki „Bitwa pod Grunwaldem". 

119 Por. na ten temat uwagi J. Topolskiego w pracy Metodologia historii. Warszawa 1973, 
szczególnie rozdział poświęcony narracji historycznej. 
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formułowaniu sądów na temat naukowej narracji historycznej podkreślona jest 
konieczność tzw. „wyobraźni historycznej* oraz umiejętności wykorzystania 
właściwości tworzywa, jakim się autor — narrator — historyk posługuje. Nic więc 
dziwnego, ze Bitwa pod Grunwaldem J. Matejki nie będąca przecież naukową relacją o 
wydarzeniach, jakie miały miejsce na polach Grunwaldu 15 VII 1410 r. nie jest 
„obiektywna* (obiektywizm taki jest niemożliwy, niemożliwa jest pełna, uwzględnia¬ 
jąca wszelkie jednostkowe wydarzenia relacja o tym fakcie), lecz jest próbą ukazania 
„faktu historiograficznego* wzbogaconą o artystyczną, wynikającą z ogólnych 
założeń ideowych, interpretację. Teksty werbalne (źródła) pełnią tu funkcję 
modelującą, a modelowanie to jest na tyle silne, że bez porównawczego odwołania się 
do informacji płynących z tych źródeł obraz, przynajmniej w jego warstwie fabularnej, 
nie jest zrozumiały. Istnienie tego „układu odniesienia* powoduje, że stopień 
komplikacji dzieła (chaos, natłoczenie elementów) może wpływać na stopień trudności 
w „odczytaniu* ukazywanych zdarzeń, lecz traktowany mechanicznie nie wpływa na 
skomplikowanie opowiadanej przez obraz fabuły, bowiem ostateczne jej określenie 
bez znajomości komentarza, bez względu na ilość ukazywanych postaci nie jest 
możliwe, a stopień skomplikowania poziomu działań zależy od stopnia zróżnicowania 
funkcjonalnego ukazywanych „aktantów*, a nie od ich „ilościowego* mnożenia czy 
uwikłania ich w zawiłe jedynie percepcyjnie układy. 

Bardziej istotne dla sprecyzowania sposobu funkcjonowania fabuły (potencjal¬ 
nego ciągu zdarzeń) w obrazie J. Matejki wydaje się rozróżnienie struktury 
epizodycznej od ciągłej, opierającej się na antynomii niezależność/współzależność 
poszczególnych elementów. 

Historii opowiadanej przez obraz przyznawano budowę epizodyczną, cechującą 
się względną niezależnością poszczególnych elementów. Jak to określał H. Struve 
„bitwie brak ... jednolitej akcji, brak wrażenia, że w niej walczą ze -sobą dwa 
przeciwległe obozy, z których każdy stanowi pewien ustrój solidarnie „połączonych 
jednostek* 120 , a charakter Grunwaldu , by jeszcze raz przypomnieć opinię S. 
Witkiewicza, stanowi „natłok... szczegółów z zupełnym zatraceniem całości*. Według 
tych opinii mamy więc do czynienia w obrazie z szeregiem „enklaw fabularnych* 
tworzących i zorganizowanych w symultanicznie ukazane epizody, połączone 
wspólnymi ramami przedstawienia. Nie istnieje tu zatem ciąg przyczynowo-skutkowy 
pomiędzy poszczególnymi epizodami, a technika spójnego „mówienia* zmienia się w 
technikę fragmentarycznego „pokazywania*. To „pokazywanie* sprzyja prezentacji 
abstrakcyjnych idei i odległe jest od naśladującego „gramatykę życia* „opowiadania* 
o werystycznie pojętym obrazie walki, dzięki czemu „świat przedstawiony* Bitwy J. 
Matejki istnieje pomimo pozornego ukazywania (ilustrowania) konkretnej bitwy pod 
Grunwaldem, poza realnym czasem i przestrzenią i wyznaczany jest poprzez 
czasoprzestrzeń artystyczną odnoszącą „tematyczne wydarzenie* do sfery znaczeń i 
wartości. 

Przy takim pojmowaniu „fabularnej czasoprzestrzeni* wyznaczanej przez 
ukazywaną scenę, istotna jest więc znaczeniowa waloryzacja poszczególnych 

120 H. Struve, „Kłosy “, nr 778, s. 220. Podaję za: S. Witkiewicz, Sztuka i krytyka unos. 






elementów przedstawienia, a nie odnoszenie go do potencjalnego, będącego w 
zasadzie niemożliwym do określenia, układu „realistycznej" bitwy. 

Symboliczno-symultaniczny układ, z jakim mamy do czynienia w obrazie J. 
Matejki, sprawia bowiem, że jednocześnie ukazane są: moment tuż przed śmiercią 
wielkiego mistrza, atak polskiego rycerstwa, chwile tryumfu prowadzącego wojska 
litewskie Witolda, śmierć Markwarta von Salzbach i Konrada Lichtensteina, 
wskazywanie przez Zbigniewa Oleśnickiego cudownego zjawiska na niebie itd. 

Układ ten to podstawowy sposób przejawiania się w obrazie auktorialnej sytuacji 
narracyjnej, gdzie wszechwiedza narratora sprawia, że każdy element tego układu jest 
świadomie konstruowany i niejako komentowany przez autora, który, wiemy swoim 
założeniom „metodologicznym", usiłuje łączyć rzetelną wiedzę o faktach z artystyczną 
wizyjnością zawartą w niesionych przez nie znaczeniach. 

Obraz J. Matejki ukazuje szereg epizodycznych wydarzeń sugerujących „dzianie 
się", możliwość zmiany istniejącego stanu rzeczy, a jednocześnie jest przedstawie¬ 
niem, którego bohaterowie (przynajmniej niektórzy) nie ulegają podstawowej, 
wyznaczonej przez sytuację bitwy czynności, jaką jest walka (transformacjami sytuacji 
walki są działanie/przeciwdziałanie), lecz „walczą pozornie". W analizowanym 
obrazie nie ma „świadomości centralnej", do której moglibyśmy odnieść ukazywane 
wydarzenia (tak jak to miało miejsce w Kazaniu Skargi ), a postacie „walczące 
pozornie" (szczególnie Jakub Skarbek z Góry, książę Witold) istnieją niejako poza 
jakąkolwiek akcją sugerującą początek jakiegoś procesu, jego tok oraz zakończenie, 
działają na zasadzie reprezentacji określonych znaczeń współtworzących ogólną 
konotację dzieła. 

Istnienie tych „statycznych" bohaterów nie implikuje fabularnych poprzedników 
ani następników, nie określa zasadniczej akcji w jakimś kierunku prospektywnym, 
lecz jest jedynie semantyczną reinterpretacją całego wydarzenia, kolejnym elementem 
tworzonego „ku pokrzepieniu serc" heroicznego faktu historiograficznego. 

Kontrast pomiędzy tymi postaciami a właściwymi „aktantami", którzy walczą, 
zadają ciosy i je otrzymują (są uwikłani w konkretne zmagania bitewne), jest kolejnym 
kontrastem między elementami integracyjno-epickimi a dystrybutywno-dramaty- 
cznymi współtworzącymi globalną historię umiejscowioną i w dużym stopniu 
organizowaną przez znaczącą przestrzeń. Przestrzeń bowiem, jak to uprzednio 
sygnalizowaliśmy, ma w obrazie J. Matejki walor symboliczny i można jej elementom 
przypisywać określone znaczenia. 

Znaczeniowo zwaloryzowany jest np. w Bitwie pod Grunwaldem układ góra/dół, 
gdzie „nieco legendowy" 121 św. Stanisław reprezentujący sferę niebiańską, 
przeciwstawiony jest dołowi obrazu, który łączy się ze sferą śmierci 122 głównie 
spotykającej rycerzy związanych z obozem krzyżackim. 

121 J. Matejko w czasie malowania Bitwy stwierdził: „gdy skończę obraz, to w górze, w obłokach 
namaluję św. Stanisława, albowiem według opisu Długosza miał się ten święty rycerstwa w obłokach tamże 
pokazać. Zapewne, że w dzisiejszym wieku będzie to dla wielu zdawać się dziwaczne, ale ja chciałbym, by 
obraz miał legendowe znaczenie i nosił piętno swego czasu. Podaję za: J. Matejko, Wypisy biograficzne , s. 
253. 

122 Na temat symbolicznego znaczenia opozycji góra/dół por. uwagi J. Lotmanaw pracy Problem 
przestrzeni artystycznej , „Pamiętnik Literacki", 1976, z. 1, s. 213-222. 






Znaczeniowo zwaloryzowane są także układy przestrzenne samych postaci, 
sprawiające, iż dynamika ukazywanej sytuacji znajduje bardzo różne ekwiwalenty 
wizualne. Jak pisze J. Malinowski, przestrzeń ukazana w obrazie „ma charakter 
symboliczny dzięki specyficznemu jej hieratyzmowi, zresztą rozgrywającemu się w 
obrębie jednego planu. Najbliższe widzowi wydają się postacie Witolda i Wielkiego 
Mistrza (oraz zabijających go wojowników). Przyczynkiem do charakterystyki tych 
postaci staje się nawet ustawienie koni. Koń Wielkiego Mistrza zwrócony jest w głąb 
obrazu, koń Witolda zdaje się przebijać płótno. Tłem natomiast wydają się być 
postacie tuż przy dolnej krawędzi obrazu, a więc, według reguł perspektywy, najbliższe 
widzowi. Odnosi się wrażenie zakrzywienia przestrzeni wokół głównych postaci 4 * 123 . 

A zatem „przywołana 44 w obrazie przestrzeń „świata przedstawionego 44 , będąca 
przejawem wszechwiedzy autora wyznaczającej znaczenie każdego z elementów 
przedstawienia, nie tylko jest obszarem, w którym rozpościera się sieć postaci, 
zdarzenia fabularne, sceny i sytuacje, w jakich postacie te uczestniczą, ale również, 
występuje jako przedmiotowy wykładnik pewnej, założonej w obrębie utworu, 
strategii komunikacyjnej 124 , która sprzyja komunikowaniu bezpośrednio widzowi o 
niemalże alegorycznych znaczeniach niesionych przez wyodrębnione, „epizodyczne 44 
fragmenty obrazu, a jedynie pośrednio działa „wewnątrz 44 świata przedstawionego, w 
którym wszyscy „jakby w jednym zawiśli tłumie 44 . Dzięki temu płaszczyznowość 
przedstawienia, małe zróżnicowanie perspektywiczne całości nie jest oczywiście, jak to 
wielokrotnie sugerowano, błędem, ale wynika z przyjętego przez autora sposobu 
narracji, którego celem nie jest denotacyjne odniesienie do realnego wydarzenia, lecz 
konotacyjna prezentacja postaw i znaczeń. 

To bardzo bezpośrednie, „apelatywne 44 działanie narratora przejawia się również 
w zastosowaniu tzw. persektywy odwróconej, która powoduje, że to nie widz 
(obserwator — kierunek jego postrzegania) jest ośrodkiem organizującym całość 
przedstawienia, ale sam obraz (ukazane na nim wydarzenia) jest tym ośrodkiem, 
wobec którego widz musi przyjąć postawę „czytelnika 44 , odbiorcy, który jest 
jednocześnie „wirtualnie wpisany 44 125 w chaos demonstrowanych zdarzeń oraz istnieje 
neutralnie poza „światem przedstawionym 44 obrazu, może wobec niego przyjąć 
postawę obiektywnego, analizującego fragment za fragmentem badacza. Odwrócenie 
perspektywy jest bowiem w obrazie J. Matejki niekonsekwentne, nie istnieje 
„wewnątrz 44 obrazu jakiś ośrodek organizacji, do którego odnoszą się wszelkie 
elementy przedstawienia (współorganizujący np. skróty perspektywiczne), ale każdy z 
elementów jest znaczeniowo równoważny, przez co to „odwrócenie perspektywy 44 nie 
ma charakteru ściśle retorycznego, lecz raczej jest natury ideologicznej, a „świat 
przywołany 44 dzieła staje się w takim ujęciu czymś istotniejszym od świata widzów. 


123 J. Malinowski, Matejko, maszynopis powielany, s. 11. 

124 Por. uwagi na temat funkcji przestrzeni w dziele sztuki w artykule J.Sławińskiego: Przestrzeń 
w literaturze , [w:] Przestrzeń i literatura. Studia pod red. M. Głowińskiego i A. Okopień-Sławińskiej, 
Wrocław — Warszawa — Kraków — Gdańsk 1978, s. 19. 

125 Wirtualność polega na „wpisaniu** odbiorcy w strukturę dzieła, przewidywaniu przez dzieło jego 
obecności, por. M. Głowiński, Wirtualny adbiorca w strukturze utworu poetyckiego, [w:] Studia z teorii 
i historii poezji , Wrocław 1967. 
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Dzieje cywilizacji w Polsce, Ostatnią pracą J. Matejki omawianą tu w związku z 
problemami narracji wizualnej, jest cykl obrazów z wielu względów wyjątkowy, dotąd 
szerzej nie analizowany. Cyklem tym są, pochodzące z późniejszych lat twórczości J. 
Matejki, Dzieje cywilizacji w Polsce 126 . Ten zespół dwunastu obrazów olejnych jest o 
tyle dla badań nad narracją wizualną istotny, iż twórca opatrzył go autokomentarzem, 
który miał wyjaśniać skomplikowane treści historyczno-literackie, jakie w tym 
„plastycznym całokształcie dziejów naszych** zostały zawarte. Dzieje cywilizacji w 
Polsce , po początkowym podziwie (chwalono przede wszystkim ich zawartość 
merytoryczno-historyczną), spotkały się później z ostrą krytyką czynioną z pozycji 
czysto „malarskich** („naturalistyczno-impresjonistycznych**), negatywnie oceniają¬ 
cych wszelką „literaturę** w dziele sztuk plastycznych. 

H. Rodakowski w liście pisanym do J. Matejki z dnia 26 IV 1889 r. stwier¬ 
dza analizując Dzieje cywilizacji,],: “...erudycja Twoja, historyka, znalazła w 
mistrzowskiej Twojej twórczości odpowiedniego tłumacza** 127 ; dla W. Wankiego 
piszącego w 1911 r. komentarz do wydania książkowego Dziejów w cyklu tym zawarte 
jest „wszystko czem wielki malarz krakowski żył, na czem wyrósł od początku swej 
błyskowicowej twórczości, wszystkiego tutaj widzimy genezę, rozwój i wykwit 
najwyższy. Te dwanaście obrazów to apogeum całej twórczości, to pracy jego 
malarskiej summa** 128 , podczas gdy dla S. Witkiewicza, który zajmuje się nie samym 
cyklem (ten nie ma dla niego znaczenia, bowiem J. Matejko w nim „coraz więcej myśli 
jako historyk, coraz mniej jako malarz**), lecz komentarzem, objaśnienia do Dziejów 
cywilizacji to „Fursten und Schlachten Katalog**, spis nazwisk, dat i miejscowości bez 
żadnej myśli ogólnej, bez żadnego związku. Trzęsionka erudycyjna zmieszana z tak 
dziwacznymi pomysłami, z tak cudacznym podkładaniem pojęć pod fakty, z którymi 
nic nie mają wspólnego, że nie pozostawia najmniejszej wątpliwości co do siły 
filozoficznych uzdolnień autora** 129 . Już z tych kilku opinii możemy wysnuć wnioski 

126 Dzieje cywilizacji w Polsce , 1888-1889, olej. Muzeum Narodowe w Warszawie. W skład cyklu 
wchodzi 12 płócien zatytułowanych: 

I. Epoka Piastów 

1) Zaprowadzenie chrześcijaństwa R. P. 965, 

2) Koronacja pierwszego króla R. P. 1001 , 

3) Przyjęcie Żydów R. P. 1096 , 

4) W Łęczycy pierwszy sejm — spisanie praw, ukrócenie rozbiorów R.P. 1182 , 

5) Klęska Lignicka — odrodzenie R. P. 1241 , 

6) Powtórne zajęcie Rusi — Bogactwo i oświata R. P. 1366. 

II. Przełom dziejowy 

7) Założenie Szkoły Głównej — przeniesieniem do Krakowa ugruntowane R. P. 1361' 
- 1399-1400 . 

III. Epoka Jagiellonów 

8) Chrzest Litwy R. P. 1387 , 

9) Wpływ uniwersytetu na kraj w wieku XV — nowe prądy — Hussytyzm i humanizm , 

10) Złoty wiek literatury w wieku XVI — Reformacja — Przewaga Katolicyzmu , 

11) Potęga Rzeczypospolitej u zenitu — Złota wolność R. P. 1573, 

12) Konstytucja 3 maja — Sejm Czteroletni — Komisja Edukacyjna — Rozbiór R. P. 1795. 

127 List H. Rodakowskiego do J. Matejki z dn. 26IV 1889 , Dom Matejki w Krakowie, nr inw. 4418. 

128 Dzieje cywilizacji w Polsce, obrazy i tekst Jana Matejki, przedmowa W. Wankiego, Warszawa 1911. 

129 S. Witkiewicz, Sztuka i krytyka u nas , s. 353. 
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co do „stylu odbioru* cyklu J. Matejki — po pierwsze, dyskusja toczy się wokół tzw. 
„treści literackich* 6 czy też historycznych obrazów, w mniejszym stopniu dotycząc ich 
walorów „malarskich** (sprzyjać temu mógł fakt niewykończenia przez twórcę 
poszczególnych obrazów) 130 , po drugie, autorowi cyklu przyznaje się lub pie „siłę 
filozoficznych uzdolnień** — w tym przypadku uzdolnienia te mają dotyczyć 
umiejętności kondensacji wizualnej najważniejszych, czy też uważanych za takie przez 
autora, momentów potencjalnego rozwoju cywilizacji w Polsce. 

Podano uprzednio, że w twórczości J. Matejki można dostrzec liczne analogie, 
zarówno jeżeli chodzi o warsztat badawczy, jak i uznawany system wartości do tzw. 
„krakowskiej szkoły historycznej**, czy też ogólnie, do polskiej historiografii doby 
pozytywizmu. Analizując cykl obrazów, którego celem jest ukazanie „dziejów** 
cywilizacji w Polsce**, istotne jest przypomnienie faktu, iż tego typu problematyka 
zajmowała historyków-naukowców (tzw. „szkoła warszawska**, J. Szujski). 

Podkreślano wyjątkowość przeznaczenia narodu polskiego w dziejach, a dzieje 
cywilizacji tego narodu uznawano za chlubniejsze od jego dziejów politycznych 131 . 
Tak więc, powstanie cyklu mieści się w szeroko pojmowanych ówczesnych 
„tendencjach naukowych** przejawianych przez wielu artystów, i chociażby z tego 
względu słuszne wydaje się stwierdzenie S. Witkiewicza, że w swoich dziełach J. 
Matejko „coraz więcej myśli jako historyk, coraz mniej jako malarz** 132 . Z drugiej 
strony rozległość tematu sprzyja „wizyjności** ujęcia —. olbrzymi horyzont „czasu 
opowiadanego** powoduje, iż konieczną staje się silna kondensacja ukazywanych 
wydarzeń, a niezbędne przy tak zakreślonym temacie autorskie „widzenie od tyłu** 
stwarza dystans pomiędzy płaszczyzną wydarzeń a płaszczyzną narracji tak duży, iż 
wszechwiedza narratora — autora jest w tym przypadku zupełna (oczywiście 
wszechwiedza ta dotyczy faktów literacko pojmowanej historiografii, a nie faktów 
historycznych). 

Kompozycja cyklu jest dosyć złożona, bowiem, oprócz charakterystycznej 
„cyklicznej** budowy polegającej na łańcuchowym przyłączeniu poszczególnych 
przedstawień, w każdym z obrazów wchodzących w skład Dziejów mamy do czynienia 
ze skomplikowanym układem narracyjno-znaczeniowym, którego stopień kompli¬ 
kacji jest tak wielki, że bez komentarza płótna te są niezrozumiałe. W cyklu występują 
również pewne tendencje do ramowości — ramami są tu wydarzenia związane 
z początkiem naszej państwowości (cywilizacji) oraz z ostatnim okresem Rzeczy¬ 
pospolitej szlacheckiej — Konstytucją 3 maja i rozbiorami. 

Rama cyklu wyznaczana jest przez układ chronologiczno-historyczny, który za¬ 
kreśla wyznaczone przez autora granice dziejów cywilizacji niepodległej Polski, a więc 


130 Wiemy, że szkice te miały być przeniesione na płótna o większych rozmiarach (robili to uczniowie 
Matejki) i już w takiej monumentalnej formie podarowane politechnice lwowskiej. 

131 Por. na ten temat H. Ser ej s ki, op. cit. Oczywiście oprócz tych wpływów historyczno-naukowych 
istotne mogą być również charakterystyczne dla 2 poł. XIX w., próby stworzenia wizualnych ekwiwalentów 
„Historii wieku“, „Palingenezy społecznej 44 itp., por. na ten temat uwagi M. Poprzeckiejw książce 
Akademizm , Warszawa 1977. 

l3i S. Witkiewicz, op. cit. 
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mamy tu do czynienia z klasyczną kondensacją sukcesywną, chociaż, jednocześnie, 
układ całości nie opiera się tylko i wyłącznie na zasadzie „wówczas i następnie**, 
lecz widoczne są w nim tendencje uogólniające, charakterystyczne dla kondensacji 
iteratywno-duratywnej, związane z cyklicznym pojmowaniem znaczenia wydarzeń 
w myśl zasad „wciąż na nowo** lub „przez cały czas**. 

Cykl podzielony jest na trzy części tematyczne, z których pierwszą obejmującą 
sześć obrazów zatytułowano Epoka Piastów , drugą — tylko jeden obraz — Przełom 
dziejowy i trzecią — pięć obrazów — Epoka Jagiellonów. Charakterystyczny jest fakt, 
że na pierwszą część cyklu składają się przede wszystkim wizualne ekwiwalenty 
wydarzeń politycznych, podczas gdy, poczynając od „Przełomu dziejowego**, J. 
Matejko ukazuje „plastyczny całokształt dziejów naszych**, przedstawiając w głównej 
mierze fakty „kulturowe“. Oczywiście, ocena cyklu pod względem historyczno- 
-merytorycznym nie może być przedmiotem niniejszej pracy, warto tu jedynie 
zacytować opinię E. Łubieńskiego 133 , historyka, który napisał tzw. „tło historyczne** 
do wydania Matejkowskich Dziejów cywilizacji : „iż jako pisarz (historyk) zająłby J. 
Matejko miejsce pod względem sumienności w szeregach Szujskiego i Cara, że radził 
on sobie dobrze z meritum problematyki — nigdy nie chybiał w doborze znaczących 
osób, w tle, w kolorystyce czasu, co sprawia, że prawie wszystkie postacie występujące 
w Dziejach są prawdziwe, a wyobraźni dawał artysta folgę tylko przy braku wszelkich 
danych historycznych“. 

Ponieważ omówienie wszystkich elementów cyklu wydaje się, w badaniach nad 
narracją wizualną, niekonieczne (powtarzalność problemów), zajmiemy się tutaj 
dokładnie jedynie trzema przedstawieniami, które są dla całości narracyjnej cyklu 
szczególnie charakterystyczne. 

Cykl otwiera obraz związany z Epoką Piastów zatytułowany Zaprowadzenie 
chrześcijaństwa R.P. 965. Analizę tego symultanicznego przedstawienia możemy 
prowadzić posługując się komentarzem autora, dzięki czemu odbiór przestrzennego 
dzieła (jego kierunek nie tylko znaczeniowy, konotacyjny, ale i czysto 
„kompozycyjny** — postrzeganie w określonej kolejności poszczególnych elementów) 
jest wyznaczany przez „linearny**, syntagmatyczny układ kolejnych sekwencji 
komentarza, co powoduje, iż odbiór ten jest nie tylko „całościowym**, 
„momentalnym** odbiorem charakterystycznym dla percepcji dzieł plastycznych, ale 
także jest „czytaniem** dzieła podobnym do czasowo określonego czytania tekstów 
werbalnych. W obrazie istnieją wizualne ekwiwalenty poszczególnych zdań 
komentarza, co powoduje, że jest on systemem interpretującym w stosunku do 
systemu werbalnego i to interpretującym ten ostatni w sposób możliwie wiemy —^ 
mamy tu do czynienia ze specyficzną „równoległością znaczeniową** tekstu 
werbalnego i tekstu, jakim jest dzieło plastyczne, oczywiście w granicach, jakie 
zakreślane są przez możliwości tworzyw poszczególnych „tekstów** — w tym 
przypadku szczególnie przez granice tworzywa budującego przekaz ikoniczny. 
Dostrzegamy więc, zgodnie z tekstem komentarza, Mieczysława I, który „zatknął na 
Polańskiej ziemi krzyż** (krzyż jest tu konotatorem — elementem znaczącym konotacji 


133 Opinia ta zawarta jest w wydanych w 1911 r. Dziejach cywilizacji ", por. przypis 128. 
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— faktu przyjęcia przez księcia wiary chrześcijańskiej), chłopa oznaczającego „dla 
mającego stanąć Domu Bożego linię świętą" (w tekście określa się nie konkretnego 
wykonawcę czynności, lecz jej inicjatorów — benedyktynów), kobietę (jako czynnik 
sprzyjający wprowadzeniu chrześcijaństwa — instytucja monogamicznej rodziny), 
dudarza i młodego wojownika (rzecznicy „dawnych czasów"), rycerza— już 
chrześcijanina, św. Wojciecha, Dąbrówkę, wysłanników czeskiego Bolesława, biskupa 
Jordana, brata i siostrę Mieczysława, benedyktynów Radzyna i Benedykta, zastęp „nie 
bardzo chętnych" chrztowi wojowników i żupanów z żonami i dziećmi. 

Już chociażby z tego wyliczenia wynika, że liczba postaci biorących udział w tym 
przedstawieniu (rozumianym zarówno jako przedstawienie malarskie, jak i 
przedstawienie niemalże sceniczne — „żywy obraz") jest znaczna, lecz dla badań nad 
narracją wizualną nie jest istotne, jak to uprzednio sygnalizowano, me r h a ni rane 
mnożenie ilości postaci, lecz stopień złożoności relacji, jakie między nimi występują 
oraz funkcji, jakie pełnią. Relacje te, w przypadku Dziejów cywilizacji..., są w dużej 
mierze wyznaczane przez lingwistyczne orzeczenie o czynnościach — rycerz 
rzeczywiście „ryje" nożem runiczny znak krzyża, a św. Wojciech „dokonywa" aktu 
chrztu itd. Nieco „legendowy" charakter sceny, wypływający ze znikomej ilości danych 
faktograficznych dotyczących początków naszej „cywilizacji", podkreśla autor 
umieszczając „ponad grodziskiem pogańskim w słońcu promieniach" orły (związki z 
konkretną, łączącą się z historią założenia Gniezna, legendą). 

Całość obrazu, jak to wcześniej określono, ma budowę symultaniczną — 
ukazanie w ramach jednego obrazu szeregu scen nie łączących się między sobą inaczej 
niż na zasadzie „wspólnoty tematycznej" (dążenia do uzyskania określonej globalnej 
konotacji), a „ilustracyjność" przedstawienia wynika, obok faktu malarskiej 
interpretacji znaczeń generowanych przez komentarz, z chęci ilustrowania tez 
historiozoficznych, dzięki czemu powstaje obraz nie będący prostym odtworzeniem 
faktu, ale złożoną „wielowarstwową konstrukcją myślową, w której poszczególne 
postacie związane z zaaranżowaną sytuacją nie tylko biorą udział w akcji, ale zarazem 
reprezentują określone historyczne postawy, tendencje, siły, interesy" 134 . To 
„reprezentowanie" sprzyja wizualnej statyczności ujęcia, element dynamiczności 
wprowadzany jest słowami komentarza, a znaczenia tych słów w dużym stopniu 
wyznaczają także „związki psychiczne" pomiędzy poszczególnymi bohaterami obrazu 

— np. dzięki komentarzowi wiemy, że młody wojownik „podziela myśli" wiekowego 
dudarza. 

Z komentarza dowiadujemy się też o niewidocznym i oczywiście „niesłyszalnym" 
„czytaniu" słowa bożego przez benedyktynów Radzyna i Benedykta, komentarz 
określa również interpretacyjną „poakcję" obrazu — wydarzeniem „cywilizacyjnym" 
następującym po „chrzcie Polski" ma być misja Św. Wojciecha—czekające na wodach 
Lednickiego jeziora łodzie powiozą go kiedyś „na brzegi Bałtyku, gdzie męczeństwa 
dostąpi". Wszystko to „dzieje się" w przestrzeni obrazu, która stanowi zbiór 
umiejscowień zdarzeń fabularnych, scen i sytuacji, w jakich postacie uczestniczą, a 


134 M. Porębski, Malowane dzieje, s. 166. 







jednocześnie współokreśla, kondensuje wydarzenia fabularne ukazane na zasadzie 
„jednoczesności czasowej 44 (rozgrywające się „przez cały czas 44 ). 

W obrazie tym nie istnieje dystans czasowy pomiędzy poszczególnymi 
wydarzeniami, gdyż, przy przekazywaniu przez te wydarzenia określonych tez 
historiozoficznych, nie jest on konieczny. Rozpiętość czasowa pomiędzy płaszczyzną 
narracji a płaszczyzną zdarzeń oraz ogólne założenie nie anegdotycznego 
ilustrowania, ale oddania „prawdy dziejowej 44 sprawiają, że czas ukazanych zdarzeń 
określa najogólniej podtytuł obrazu „R. P. 965 44 , co nie oznacza, że wszystkie ukazane 
na obrazie „epizody 44 musiały się w tym roku wydarzyć. 

Z podobnym kompleksem zagadnień spotykamy się również w siódmym obrazie 
cyklu zatytułowanym przez autora Przełom dziejowy. Założenie Szkoły Głównej 
przeniesieniem do Krakowa ugruntowane R. P. 1361 — 1399 — 1400. Przedstawienie to 
reprezentuje niejako „punkt kulminacyjny 44 w całości cyklu — jako wydzielony, jeden 
element wyznacza Przełom dziejowy , czyli, jednocześnie, jest reinterpretacją wydarzeń 
„dążących 44 do tego przełomu, jak i antycypacją tego, co po przełomie mogło nastąpić. 
Charakterystyczne jest to, że za przełom taki uznał J. Matejko nie jakieś wydarzenie 
polityczne — bitwę, koronację, sejm itp., lecz fakt „kulturowy 44 związany z założeniem 
przez Kazimierza Wielkiego Szkoły Głównej. Omawiany obraz ma wszelkie cechy 
statycznej „alegorii historycznej 44 , do której „znaczeniową dynamikę 44 , w stopniu 
silniejszym niż w poprzednio analizowanym elemencie cyklu, wprowadzają słowa 
komentarza. 

Komentarz w tym przypadku pełni nie tylko funkcję wyznaczania kolejnych 
wizualnych przedstawień, ale informuje także o historycznej przedakcji wydarzenia, o 
znaczeniu, jakie miało dla „cywilizacji w Polsce 44 założenie Szkoły Głównej, wyjaśnia 
złożoną ikonografię całości (określenie postaci występujących w tej scenie, znaczenia 
heraldyki). Przełom dziejowy odbiega więc w znacznym stopniu od ilustrowania 
wydarzeń i je wyraźnie i świadomie symbolizuje, jest syntetycznym ekwiwalentem 
konotacyjnym całego zespołu faktów, zdarzeń, relacji, chociaż, jednocześnie, czynnik 
denotacyjny — wybór historycznych postaci (możliwość odniesienia ich do 
konkretnych, związanych z ich biografią realiów) jest również zaznaczony. Symbolizm 
prezentowany przez dzieło J. Matejki to przede wszystkim symbolizm mimetyczny, 
oparty na dosyć prostych, stosunkowo jednoznacznych odniesieniach ideowo- 
-przedmiotowych, z tym, że poprzez zestawienie tych „alegorycznych 44 elementów, 
uzyskiwana jest całość o dużym stopniu złożoności znaczeniowej, której konotacja 
ulega skomplikowaniu wskutek istnienia siatki wzajemnych odniesień i relacji, jakie 
zachodzą pomiędzy poszczególnymi elementami 135 . Takimi znaczącymi (w sensie 
symbolizmu mimetycznego) elementami są np. model Szkoły Głównej trzymany przez 
pazia, panorama Krakowa widoczna w zapiecku tronu Jadwigi, herby — Piastów, 
litewsko-rusko-polski, Uniwersytetu Jagiellońskiego i rektorski, symbolami mimety- 
cznymi są oczywiście także bohaterowie przedstawienia, chociaż działają oni na innym 


135 Mamy więc tu do czynienia z sytuacją, gdy stosunkowo jednoznaczne alegoryczne (czy też 
symboliczno-mimetyczne) elementy tworzą „symboliczny układ spoisty" (termin J. Woźniakowskiego), 
którego ogólną konotacją ma być przełom dziejów naszej cywilizacji. 
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poziomie kształtowania znaczenia — wyznaczają bezpośrednio, poprzez swoje 
uczestnictwo w wydarzeniach historycznych, fakt założenia Szkoły Głównej. 

Interesujący jest również w tym obrazie problem czasu fabularnego, który 
obejmuje, w myśl założeń autora, blisko czterdzieści lat znajdujących swój ekwiwalent 
wizualny w określonych przez komentarz, znanych z historii postaciach, a cała 
dynamika zdarzeń historycznych, związków przyczynowo-skutkowych, układów 
fotograficznych ześrodkowuje się w Przełomie w „personaljstycznie" traktowanym, 
ponadczasowym układzie figuralnym, „wciąż na nowo" reprezentującym istotne dla 
rozwoju naszej kultury „momenty dziejowe". 

Ciekawy, jeżeli chodzi o problemy narracyjne, jest też ostatni obraz cyklu 
zatytułowany: Konstytucja 3 maja — Sejm Czteroletni — Komisja Edukacyjna — 
Rozbiór . R. P. 1795 . Obraz ten, nawet u entuzjastycznie oceniającego Dzieje W. 
Wandkiego nie znalazł uznania. Pisał on o nim: „... gdybyśmy nie znali tytułu 
dwunastego obrazu cyklu J. Matejki, trudno byłoby zrozumieć, o co właściwie idzie 
tym ludziom zebranym w salonie... nie spostrzegamy chwili grozy, ukrytego dramatu 
nie wyczuwamy — mamy śliczny, rodzajowy obraz z życia ostatniego króla. Scena ta 
mogłaby być również rautem, obiadem czwartkowym, zebraniem towarzyskim" 136 . 

Już w tym komentarzu określony jest pewien dysonans, jaki istnieje rzeczywiście 
w obrazie zamykającym Dzieje cywilizacji . Z jednej strony (w sferze zamierzeń) ma to 
być m. in. wizualny ekwiwalent wydarzenia tragicznego — Rozbioru Polski, a więc nie 
pasowałaby tu „rodzajowość" sceny, charakter „zebrania towarzyskiego", z drugiej 
zaś ma on symultanicznie ukazywać Konstytucję 3 maja, Sejm Czteroletni, Komisję 
Edukacji Narodowej, czyli wydarzenia oraz instytucje oceniane, w sensie ich 
historiograficznego i „cywilizacyjnego" znaczenia, pozytywnie. Na takie jednoczesne 
przedstawienie przez J. Matejkę w zakończeniu cyklu zdarzeń ocenianych zarówno 
pozytywnie, jak i negatywnie wpłynął niewątpliwie podjęty przez autora zamiar 
ukazania przekroju dziejów cywilizacji w Polsce niepodległej od jej początku do 
znanego, wielokrotnie analizowanego końca, jakim były rozbiory, a cały układ cyklu, 
zasadniczo pozytywny wydźwięk poszczególnych prezentowanych zdarzeń sprawił, że 
Dzieje cywilizacji mają charakter dzieła stworzonego „ku pokrzepieniu serc", w 
którym problem rozbiorów jest sygnalizowany, ale ulega jakby zatarciu przez 
symultaniczne zestawienie ze zdobyczami „cywilizacyjnymi" poprzedzającymi 
trzykrotny podział Rzeczypospolitej. 

Ta niechęć do eksponowania końca niepodległej Polski sygnalizowana jest w 
obrazie J. Matejki poprzez wprowadzenie w obręb jego „świata przedstawionego" 
jedynie „reprezentacji personalnej" zaborców (trzej ambasadorzy obcych mocarstw 
uczestniczący w ukazywanej scenie). Tak więc, przy zachowaniu konsekwencji 
„metodologicznej" — kształtowania całości cyklu jako ilustracji zdobyczy cywilizacji 
w Polsce, niekonsekwentny, i to w odniesieniu do relacji znaczenie postulowane — 
znaczenie uzyskane, może być w ostatnim elemencie Dziejów tytuł (postulowana przez 
niego konotacja — rozbiór Polski nie znajduje swego wyraźnego określenia w planie 
retoryki). 


136 Dzieje cywilizacji w Polsce ... s. 2. 
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Komentarz autorski J. Matejki do tego obrazu jest w zasadzie „równoległy 
znaczeniowo" i, podobnie jak przy poprzednio omawianych obrazach, wyznacza 
kierunek odbioru dzieła. Szczególnie interesującą wydaje się w nim pewna 
„literackość" demonstrowana podczas ukazywania znaczeń kolejnych epizodów i 
dotycząca, co jest bardzo charakterystyczne, przede wszystkim partii opisowych 
dokładnie powielanych przez przedstawienia wizualne— „wykwintne sale Zamku 
Warszawskiego o zmroku. Ściany płaskorzeźbami przyozdobione, sztukatorów 
włoskich klasycznego renesansu dzieło. Rozmieszczone obrazy starych mistrzów — 
brązy po sprzętach, złocenia, kryształowe świeczniki". Statyczność opisu udziela się 
niejako ukazywanej sytuacji, w której „piękne postacie trwają w pięknych pozach", 
reprezentacyjność wnętrza łączy się z reprezentowaniem przez bohaterów tego „rautu 
czy obiadu czwartkowego" określonych postaw zarówno psychologicznych, jak i 
historycznych. Istnieją tu świat Sztuki i świat Polityki prezentujące się królowi i w 
osobie tego monarchy, którego postać zajmuje centrum obrazu, jakby złączone. 
Przeszłość powraca dzięki „obrazom starych mistrzów", wśród których najważniejszą 
rolę odgrywa niewątpliwie portret Jana Sobieskiego. O przyszłości natomiast 
świadczyć mają rozsypane kwiaty, które „przygotował naród" dla uczestników 
ukazywanych wydarzeń. Ich symboliczną wymowę podkreśla autor cyklu w ostatnich 
wersach komentarza, które podsumowują, uogólniają znaczenie wszystkich obrazów 
Dziejów cywilizacji w Polsce „... posypały się kwiaty na posadzkę przyszłej cywilizacji... 
zwiędły — pozostała Książka Psalmów Pokutnych — a dalej — O naśladowaniu 
Chrystusa 

Tak więc cykl J. Matejki, sądząc z tych słów, miał być nie tylko historyczno- 
-naukową ilustracją rozwoju cywilizacji w Polsce, ale niemalże ostatnimi Księgami 
Narodu i Pielgrzymstwa Polskiego , które znalazły w tym może niedoskonałym 
„malarsko", ale interesującym narracyjnie zespole obrazów, niekonwencjonalny 
ekwiwalent wizualny. J. Matejko starał się, obok ukazania znaczących momentów z 
historii Polski, zasugerować pewną ciągłość rozwoju naszej cywilizacji, a wobec 
niedoskonałości tworzywa, jakim się posługiwał, powierzył szereg znaczeń, 
niemożliwych do wizualnego przedstawienia, słowom komentarza. Powstał dzięki 
temu układ ikoniczno-słowny tworzący w sumie całościową strukturę cyklu, a 
narracja wizualna zaczęła interpretować narrację werbalną, co sprawiło, że oba te 
układy wyznaczając się i przenikając wzajemnie, wykorzystując zasadniczą 
teleologiczną jedność cyklu, stworzyły układ, którego ostateczna, konotacyjna 
„ideologia", wynikając z pozornie konwencjonalnego planu retoryki, jest jednocześnie 
oryginalna i znamienna dla zasadniczo romantycznej linii rozwoju naszej sztuki w 
XIX wieku. 


Jacek Malczewski — Rusałki, Bajki. W trakcie analizy dzieł J. Malczewskiego 
wielokrotnie podkreślano „przyliterackość" jego twórczości. Tę „przyliterackość" 
starano się uchwycić bądź poprzez wskazywanie na konkretne źródła literackie wielu 
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spośród jego obrazów, bądź też sugerowanie ich ogólnego „poetyckiego" (lirycznego) 
charakteru. Tak więc związki J. Malczewskiego z literaturą miały dotyczyć zarówno 
genezy, jak i struktury jego prac — prac malarza, którego, jak to określa S. 
Witkiewicz, cechowała „głęboka poezja myśli i uczuć i potrzeba uplastycznienia jej za 
pomocą obrazowości" 137 . 

Interesujące jest, że podczas gdy problem źródeł literackich (zagadnienie genezy) 
znalazł stosunkowo szeroki wyraz w dotychczasowych pracach badawczych, to 
„odpowiedniości" strukturalne pomiędzy dziełami J. Malczewskiego a utworami 
literackimi (czy też ogólniej, posługującymi się językiem werbalnym) bardziej 
dokładnie omówił jedynie K. Wyka. Dlatego też w naszych z konieczności 
fragmentarycznych uwagach na temat narracji wizualnej w obrazach twórcy Me¬ 
lancholii skoncentrujemy się właśnie na tym zagadnieniu. 

Analizę rozpoczniemy od cyklu obrazów J. M alczewskiego zatytułowanego 
Rusałki 138 , który miał wypełnić supraporty w jednej z sal pałacu Pusłowskich w 
Krakowie. Cykl ten jest ciekawy dla badań nad narracją literacką z kilku względów — 
po pierwsze istnieje do niego autokomentarz określający kolejność poszczególnych 
obrazów oraz znaczenie wchodzących w skład cyklu scen, po drugie na temat 
ukazywany przez cykl chciał J. Malczewski napisać również nowelę, po trzecie cykl ten 
jest bardzo interesującym przykładem tego, co K. Wyka określa jako jedną z głównych 
cech twórczości J. Malczewskiego — folkloryzmu 139 , i to folkloryzmu pojmowanego 
nie tylko w kategoriach zaczerpnięcia przez autora wątków czy tematów ludowych, 
lecz budowy strukturalnej dzieła. 

Według J. Malczewskiego ciąg fabularny cyklu przedstawia się następująco: 

I Obraz. Dawniej wystawiany. Chłopiec był sobie i pasał świnie. 

II Na pastwiskach widywał jakąś panią, jakiś ideał. 

III We mgłach raz jesiennych ujrzał ją wyraźnie kołyszącą się na łodygach chwastów. 

IV Dorosły łapiąc ryby ujrzał rusałkę i sądził, że to ta sama (ten ideał) i tern bardziej 
szukał ją ciągle. 

V Raz pławiąc drewno wodą Dunajca ujrzał ją na brzegu między wiklinami. 

VI W pełnej sile młodości, wróciwszy na wieś do siebie poszedł jej szukać po polach i 
mokradłach. Wtem opętany przez rusałki na śmierć załaskotany został. 

VII I powstała i została baśń po jego śmierci we wsi rodzinnej, że był młody 
człowiek, który szukał jakiegoś ideału kobiecego, i że ten ideał po śmierci 
znalazł, bo wieczorami ukazuje się ten topielec w uściskach dziwożony, wśród 
oparów i mgieł i praczki biorące wodę wieczorem znajdują ich czasem. 

137 J. M a 1 c z e w s k i, Dzieła. Z przedmową S. Witkiewicza i tekstem L. Rydla, Serya I, Kraków 1907, s. 

1 i n. 

138 Rusałki, 1887-1888, olej, Muzeum Uniwersytetu Jagiellońskiego w Krakowie. W skład cyklu 
wchodzi 5 obrazów, które według katalogu wystawy monograficznej J. Malczewskiego oprać, przez A. 
Ławniczakową noszą tytuły: Opętany, Boginka w dziewannach, On i ona, Załaskotany , Topielec w uściskach 
dziwożony, por. Jacek Malczewski. Katalog wystawy monograficznej, Poznań 1968, s. 89-91. Przy wszystkich 
określeniach tytułów dzieł J. Malczewskiego korzystamy z tego katalogu (oczywiście w tych wypadkach, 
gdy sam autor takiego tytułu nie określił). 

139 K. Wy ka, Thanatos i Polska, Kraków 1971, s. 17 i n. Dla K. Wyki innymi zasadniczymi cechami 
twórczości J. Malczewskiego są romantyzm, symbolizm, irredentyzm. 
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Słowem ideału nie znalazł, bo on w nim był i z niego szedł, a po śmierci opromienił go 
zlawszy się z nim jako nieśmiały i nieuchwytny cel 14 °. 

K. Wyka analizując ten cykl pod kątem treści folklorystycznych porównuje jego 
strukturalno-narracyjny kształt z wątkami charakterystycznymi dla polskiej bajki 
ludowej. Stwierdza, że fabuła cyklu Rusałki łączy się z wątkami dziwożon (bogunek, 
rusałek, krośnięt), topielców, (topielic) i ich przygód z młodymi zakochanymi oraz z 
motywem świniopasa poślubiającego królewnę, z tym, że w fabule wyznaczanej przez 
dzieło J. Malczewskiego mamy do czynienia z „antyrozwiązaniem" w stosunku do 
fabuł ściśle folklorystycznych, a układ funkcjonalny całości różni się od układów, z 
jakimi spotykamy się w przekazach ludowych (odmienna kolejność funkcji) 141 . 

Początek tego „lirycznego monologu ze szczęściem" ł42 , jak określa cykl A. 
Ławniczakowa, sugeruje pewną „przedakcję" fabuły, a jednocześnie jest typową dla 
bajek sytuacją wyjściową sygnalizującą rozpoczęcie całości, wyodrębnienie jej spośród 
innych potencjalnych opowiadanych tekstów. Charakterystyczne sformułowanie „był 
sobie" ukierunkowuje genologiczne przyporządkowanie rozpoczynającego się tak 
tekstu fabularnego wiążąc go z „systemem odniesień i sprawdzeń" 143 , jakim jest silnie 
skodyfikowany układ funkcjonalny bajki lub baśni. 

Zasadnicza, wypływająca z właściwości tworzywa, atemporalność (w sensie 
lingwistycznym) przekazów ikonicznych sprawia, że pierwszy fragment fabuły cyklu 
nie jest ilustrowany, stanowi jedynie folklorysty czno-narracyjny prolog do właściwych 
elementów ukazywanego ciągu zdarzeń. 

W pozostawieniu pierwszego elementu układu narracyjnego cyklu poza 
właściwym sfunkcjonalizowanym układem ikonicznym dopatrywać się również 
możemy pewnej analogii (chociaż oczywiście nie uświadomionej przez artystę) z 
faktem, iż początek, sytuacja wyjściowa będąc istotnym elementem morfologicznym 
bajki przez swe silne skonwencjonalizowanie oraz istnienie niejako poza właściwym 
działaniem protagonistów w toku fabuły nie jest funkcją 144 , a więc istnieje na innym 
poziomie układu narracyjnego dzieła. W dalszych elementach cyklu mamy już do 
czynienia z funkcjami, czyli z postępowaniem osoby działającej, określonym z punktu 
widzenia jego znaczenia dla toku akcji, chociaż kolejność tych funkcji odbiega od 
klasycznego schematu obowiązującego w tekstach folklorystycznych. 

Układem funkcjonalnym cyklu jest relacja pomiędzy bohaterem cyklu — 
świniopasem, a rusałką, oparta na schemacie pogoni (poszukiwania) wynikającego z 
braku czegoś (lub kogoś). Działanie bohatera napotyka opór wynikający z 
nieuchwytności przedmiotu poszukiwań, z tym, że w przeciwieństwie do 


140 Tekst ten przytacza A. Heydel, por. A. Hey del, Jacek Malczewski człowiek i artysta , Kraków 
1933, s. 129. 

141 K. W y k a, Thanatos i Polska , s. 24 i n. Autor tej pracy przy ustaleniu wątków i motywów ludowych 
korzysta z książki J. Krzyżanowskiego, Polska bajka ludowa w układzie systematycznym. 

142 Katalog wystawy monograficznej , op. cit ., s. 31. 

143 Tak określa pojęcie tradycji J. Sławiński, por. J. Sławiński, Wokół teorii języka poetyckiego, 
[w:] Dzieło, język, tradycja , s. 116. 

144 Por. na ten temat uwagi W. Proppa w jego Morfologii bajki , s. 67 i n. 
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funkcjonalnego układu bajki, likwidacja nieszczęścia lub braku nie kończy się 
szczęśliwie, lecz moment odnalezienia (uchwycenia) ideału równoznaczny jest ze 
śmiercią bohatera (na tym polega owo „antyrozwiązanie 44 , o którym pisze K. Wyka). 

W cyklu Rusałki mamy też do czynienia z interesującym zabiegiem wizualizacji 
folklorystycznego (czy też należącego do „gramatyki życia“) układu funkcjonalnego, 
działanie/przeciwdziałanie, z tym, że antagonista (obok nieuchwytnego „przeciwni- 
ka 44 , za jakiego może być uznana pojawiająca się bohaterowi zjawa) jest antagonistą 
zbiorowym, niejako chórem współuczestniczącym w rozgrywającej się w toku 
ukazywanej akcji tragedii, a jednocześnie tym elementem przekazu, który go 
„urealnia 44 , przydaje mu nie tyle folklorystyczno-baśniowego, co folklorystyczno- 
-etnograficznego tła. Mieszkańcy wsi (dzieci, kobiety) uczestniczą bowiem w historii 
świniopasa, który zakochał się w rusałce, będąc dla „działań 44 bohatera pewnym 
„układem odniesienia 44 wyznaczającym „zdroworozsądkowy 44 sposób pojmowania 
rzeczywistości. Tak więc klasyczny układ folklorystyczny — bohater — jego 
antagonista — walka z antagonistą prowadząca do likwidacji nieszczęścia lub braku — 
szczęśliwy finał, ulega w fabule ukazywanej przez cykl J. Malczewskiego licznym 
załamaniom. Bohater nie walczy bezpośrednio z anatgonistą (nie jest on tu wyraźnie 
określony), tylko jest narażony na reakcje pozornie obojętnych, pozostałych 
uczestników historii; likwidacja nieszczęścia (odnalezienie czy też uchwycenie ideału), 
kończy się tragicznie, a zakończenie bajki to nie funkcjonalne zamknięcie cyklu, lecz 
raczej przydanie mu charakteru struktury otwartej, której znaczenie nie sprowadza się 
tylko do poziomu działań, ale także do poziomu symbolicznych konotacji. 
Przyłączenie bowiem kolejnych elementów cyklu, których międzyakcję określa 
komentarz, jest nie tylko ilustracyjnym „rozmnożeniem tekstu 44 , lecz również 
specyficzną transformacją historii bohatera, który zmieniając się „dorośleje 44 — proces 
ten wyznaczony jest poprzez komentarz i wizualnie, jednocześnie jest niezmienny w 
swoim dążeniu do ideału. 

Ta konfrontacja układu fabularnego „zakodowanego 44 w cyklu Rusałki z 
układami funkcjonalnymi bajek magicznych 145 miała na celu ukazanie, z jednej strony 
sposobu organizowania przez autora „literackiego 44 materiału, w którym miłość 
przyczynia się do klęski bohatera, a ideał odnajdowany jest po śmierci, z drugiej zaś 
strony podkreślenie „folkloryzmu 44 artysty przejawiającego się zarówno w ogólnych 
sygnansach bajkowości (funkcja początku cyklu, baśniowość ideału, „załaskotanie na 
śmierć 44 146 bohatera, zakończenie — szczególne ukształtowanie słów komentarza), jak 
i w doborze „figur dramatu 44 , którego uczestnikami są mieszkańcy wsi. Bohaterem jest 
przecież wiejski pastuch, „chór 44 składa się z wiejskich dzieci i kobiet, a tragedia będąca 
historią poszukiwania ideału, który po śmierci „opromienił bohatera 44 , gdyż „w nim 
był i z niego szedł 44 , może być odczytana jako historia wiejskiego „odmieńca 44 , który 
różni się od wszystkich i dlatego musi zginąć. 


145 Korzystano tu z funkcji określonych przez W. Proppa, w Morfologii bajki. 

146 Na temat motywu folklorystycznego „załaskotania na śmierć* por. uwagi K. Wyki, op. cit. f 
s. 26 i n. 
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Z podobnymi problemami, jeżeli chodzi o sposób strukturalnego funkcjonowa¬ 
nia dzieła, spotykamy się interpretując Bajki I U1 i Bajki 7/ 148 . K. Wyka, omawiając te 
dwa cykle jako jeden układ tematyczny, dostrzega w nich liczne związki ze sposobem 
funkcjonowania tekstów ludowych 149 . Funkcjami, jakie badacz ten wyróżnia w 
układzie fabularnym cyklu, są zawiązanie akcji, czyli zadanie do wypełnienia i 
przeszkody do przezwyciężenia oraz wyraźnie wyodrębniony finał ukazywanych 
działań. Funkcjonalny charakter mają także tzw. „donatorzy", czyli pomocnicy w 
wypełnianiu zadania przez bohatera. 

Z przeprowadzonej przez K. Wykę analizy wynika, że kompozycja narracyjna 
Bajek , podobnie jak i Rusałek , odbiega od zwykłego schematu folklorystycznego, 
w którym to schemacie po zawiązaniu akcji — otrzymaniu zadania do wypełnienia 
pojawiają się pomocnicy („donatorzy"), a następnie dzięki przezwyciężeniu prze¬ 
szkód dochodzi do szczęśliwego finału. W Bajkach przeszkody do przezwyciężenia 
poprzedzają uczestnictwo pomocników, a finał wszystkich działań nie jest szczę¬ 
śliwy, lecz jak to określa K. Wyka „przewrotny oraz ironiczny" 15 °. Przeszkodami 
w Bajkach są bryła lodu do rozbicia oraz woda, o której nie wiemy, czy jest dobra 
czy zatruta, pomocnicy to dziewczyny wiejskie obecne przy piciu dobrej wody ze 
studni oraz dwa fauny trzepiące szynel i czyszczące buty wędrowca, a finał zawiera 
się zarówno w powrocie bohaterów do domu (powrót ten ma niemalże symboliczne 
znaczenie), jak i w próbach rozkucia kajdan u nóg przez postać w koronie siedzącą 
na stopniach domu, do którego powrócił jeden z bohaterów cyklu. 

Ta trafna analiza cykli J. Malczewskiego wykazuje, że „wyobraźnia 
folklorystyczna" twórcy Melancholii miała bardzo oryginalny charakter — 
wykorzystując schematy znamienne dla skonwencjonalizowanych, ludowych 
opowieści, artysta jednocześnie poddawał je daleko idącej transpozycji, co 
powodowało, że konstruowane przez niego, z zastosowaniem środków wizualnych, 
fabuły są bardzo niekonwencjonalne. Ich niekonwencjonalność nie wynika jednak 
tylko z odejścia od schematów właściwych określonemu gatunkowi literackiemu, lecz 
również z wykorzystania własnego, konsekwentnego „paradygmatu fabularnego" 
polegającego na ustawicznej grze z oczekiwaniami odbiorcy, na niepoddawaniu się 
tym oczekiwaniom, co wywołuje w chwili odbioru fabuły cyklu pewien stan napięcia 
między poszczególnymi elementami całości. Musimy bowiem pamiętać, że nie tylko 
układy literackie podlegają procesom konw r encjonalizacji. Skonwencjonalizowane są 
także działania ludzkie będące podstawą potencjalnej „gramatyki życia", z której 
odczytujemy określone „teksty życia". Ta „gramatyka życia" jest najbardziej 
rozpowszechnionym układem odniesienia regulującym procesy oczekiwań fabular¬ 
nych, dzięki jej konwencjonalizacji możliwe jest, poprzez stosowanie oryginalnych 


147 Bajki I, 1902/1904, olej, Muzeum Narodowe w Poznaniu, cykl 3 obrazów zatytułowanych 
(Katalog ...» s. 132/3) Zatruta studnia, Zatruta studnia, Kompozycja alegoryczna . 

148 BajkiII, 1902, olej, Muzeum Narodowe w Poznaniu, cykl 3 obrazów zatytułowanych C Katalog ..., s. 
131) Zatruta studnia. Zatruta studnia, Kompozycja alegoryczna. 

149 K. Wyka, op. cit ., s. 28 i n. 

150 K. Wyka, op. cit., s. 29. 
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rozwiązań (odbiegających od „zwyczajnych* następstw zdarzeń), uzyskanie efektu 
niespodzianki, zaskoczenia, nieoczekiwanego zakończenia itp. Typowym składnikiem 
owej „gramatyki życia* jest proces dążenia do celu. 

Po obraniu pewnego celu, który chcemy osiągnąć, możemy albo przybrać 
postawę ułatwiającą jego osiągnięcie, albo też taką, która osiągnięciu tego celu 
przeszkadza. Po obraniu postawy sprzyjającej osiągnięciu celu powinniśmy go 
osiągnąć (a więc następuje zwieńczenie sukcesem tej postawy) albo też nieosiągamy 
celu (porażka pomimo postawy sprzyjającej celowi) itd. 151 . 

Wspominamy o tym dlatego, że w cyklach J, Malczewskiego mamy do czynienia z 
podobnymi układami funkcjonalnymi, chociaż jednocześnie np. określenie celu 
działań bohaterów poszczególnych elementów cykli nie jest łatwe. Przy 
najprostszym, „bezpośrednim* odczytaniu, biorąc pod uwagę to, że ostatnie obrazy 
obu cykli ukazują dom, celem takim może być „powrót do domu*, jednak po przyjęciu 
uprawnionego przez dzieło J. Malczewskiego „symobolicznego stylu odbioru* celem 
działań „aktantów* może być np. wyzwolenie ojczyzny symbolizowane czy też 
„ałegoryzowane* w Bajkach II przez postać rozkuwającą własne kajdany. 

Ponieważ dom często utożsamiany jest z domem ojczystym (rodzinnym), a szerzej 
— z ojczyzną, możemy przyjąć (j est to oczywiście hipoteza), że celem działań 
bohaterów jest wyzwolenie ojczyzny (możliwość symolicznego w dziele sztuki, a 
konkretnego w rzeczywistości do niej powrotu). Jednak proces aktualizacji dążeń do 
tego celu jest w cyklach J. Malczewskiego bardzo niekonwencjonalny. Nie mamy tu 
bowiem do czynienia z postawą zmierzającą wyraźnie do celu (pomimo jednoczesnych 
prób działania), a przeszkody piętrzące się na drodze do niego — zarówno w sferze 
motywacji działania, jak i „konkretne* — przeciwnicy czy przedmioty, których 
przezwyciężenie jest niezbędne dla jego osiągnięcia, doprowadzają do sytuacji, w 
której nawet w momencie pozornego „dotarcia* do celu, do „wody żywej* (przy 
pomocy donatorów ułatwiających jej zaczerpnięcie), następuje jednocześnie chybienie 
czy też przesunięcie celu, do którego dążą bohaterowie w inne rejony. Wędrowiec 
„odwraca się* od swojego celu (sytuacja ta wizualnie ukazana jest na ostatnim obrazie 
cyklu Bajki II) albo nie dostrzega go (zapomina o nim) pogrążony w codzienności lub 
swojej wyobraźni (połączenie prozaicznego trzepania szynela i czyszczenia butów z 
tym, że robią to fauny), która prowadząc go od oczywistych przeszkód poprzez 
pozorne rozwiązania sprawiła, że osiągnął cel. Przestał on jednak być dla niego istotny 
albo też osiągnięcia tego nie zauważył, z czego wynika, że właściwie powrócił do 
punktu wyjścia. 

Zakłócenie „gramatyki życia* powoduje zatem jednoczesne zakłócenie „tekstów 
życia* opowiadanych poprzez fabułę dzieła, sprzyja ich tajemniczości, wieloznaczno¬ 
ści, symbolizmowi itp. Niepewność funkcjonująca na poziomie działania zostaje w 
cyklach J. Malczewskiego przekształcona w niepewność o charakterze filozoficznym, 
gdzie czynnik ogólnoludzkiego niepokoju splata się z zadumą nad drogami, jakimi 
należy dążyć, by Polska odzyskała niepodległość. 


151 Por. na ten temat uwagi C. Bremonda w pracy: Kombinacje syntaktyczne między fimkcjam a 
sekwencjami narracyjnymi. 
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Zatruta studnia . Ostatni cykl J. Malczewskiego, jaki tu omówimy, to seria 
obrazów zatytułowana Zatruta studnia i52 s powstała w 1905 r. Do zasadniczych pięciu 
elementów cyklu (tzw. zatrute studnie — zielona, czerwona, błękitna, różowa i 
brunatna) dołączany bywa również obraz z 1905 r. — nazywany Zatruta studnia — 
Chimera 153 . 

Znaczenie tej serii było bardzo różnie interpretowane. Na przykład A. Heydel 154 
widzi w tym cyklu próbę ilustracji życia polskiego w czasach rozbioru, podczas gdy dla 
J. Puciaty-Pawłowskiej jest on wizualnym ekwiwalentem „doli nieuniknionej, 
fatalizmu" 155 . Wszyscy autorzy omawiający ten cykl dostrzegają wpływ jaki wywarł on 
na scenę 24 pierwszego aktu Wesela S. Wyspiańskiego, w której to scenie poecie „snuje 
się dramat groźny, szumny, posuwisty", a bohaterem tego dramatu ma być „dawny 
rycerz w pełnej zbroi co niczego się nie lęka ... taki jakiś polski święty". Interesującą 
również — nie tyle może co do treści, jakie niesie, ale co do sposobu jej 
przeprowadzenia, jest poetycka, pisana regularnym wierszem, interpretacja cyklu 
dokonana przez L. Rydla 156 , którą wydawano razem z reprodukcjami poszerzonej o 
Zatrutą studnię — Chimerę całości. Ponieważ interpretacja ta zaważyła na wszelkich 
późniejszych odczytaniach znaczeń niesionych przez cykl (także na interpretacji 
motywu zatrutej studni przez samego J. Malczewskiego), dlatego omówimy ją tu 
szerzej. 

Według L. Rydla pierwszy obraz cyklu, za który uznaje on właściwie do tego 
cyklu nie należącą Zatrutą studnię — Chimerę , przedstawia scenę zatruwania dobrej 
wody przez „złą Upiorzycę". Woda, która do tego momentu była dobra — należała do 
ziemi praojców (kto ją pił, „pogodne miał lica i duszę promienną spokojem") — pod 
wpływem działania złych sił uległa zepsuciu. Trucizna znajdująca się w studni jest 
trucizną działającą powoli, zabijającą chęć działania, powodującą marazm tych, 
którzy piją z niej wodę. Poetycka, a zarazem „fabularyzująca" interpretacja cyklu 
powoduje, że poszczególne elementy cyklu układa L. Rydel w innej kolejności niż ta, 


152 Wprawdzie granice chronologiczne niniejszego opracowania zakreślone są okresem „drugiej 
połowy XIX w.“, jednak w kilku wypadkach przy omawianiu zagadnień narracji wizualnej w twórczości J. 
Malczewskiego granice te (w sensie dat powstania obrazów) nieco przekraczamy. Wynika to z przyjęcia tezy 
o umowności, szczególnie w sztuce, wszelkich podziałów na epoki czy okresy. Wiek XIX, jak twierdzi wielu 
badaczy, nie skończył się w r. 1900, a polski modernizm (i tu słuszna chyba jest teza W. Juszczaka) „jest 
integralną częścią epoki odchodzącej, zamyka wiek dziewiętnasty, należy... do tamtego, a nie obecnego 
stulecia**. Por. W. Juszczak: Studium wprowadzające , [w:] Malarstwo polskie. Modernizm, Warszawa 
1977, s. 10. 

153 Zatruta studnia , 1905-1906, olej, Muzeum Narodowe w Poznaniu. Cykl obejmuje 5 obrazów, L. 
Rydel dołącza do tego cyklu jeszcze tzw. Zatrutą studnię — Chimerę , 1905, olej, Muzeum w Radomiu. 
Materiał ilustracyjny prezentuje sam cykl Zatruta studnia ( Zatruta studnia — zielona, czerwona, błękina, 
różowa, brunatna). Kolejność cyklu cyt. wg tej jaką ustaliła A. Ławniczakowa w oprać, przez siebie 
Katalogu. 

154 A. Heydel, op. cit. 

155 J. Puciata-Pawłowska, Jacek Malczewski, Wrocław — Warszawa — Kraków 1968. Dla tej 
autorki Zatruta studnia jest „alegorią urzekającego czaru sztuki**. 

156 J. Malczewski, Zatruta studnia. Tekst Lucyana Rydla. Nakład Salonu Malarzy Polskich, 
Kraków — Lwów 1906. 


którą proponuje w opracowanym przez siebie katalogu wystawy prac J. 
Malczewskiego A. Ławniczakowa. Dla L. Rydla konsekwencją zatrucia studni jest 
niewola narodu, zesłanie „pomiędzy sybirskie Jakuty" (a więc trzecim obrazem cyklu 
jest według niego ten, który A. Ławniczakowa umieszcza na końcu). Poeta w swoim 
komentarzu do Zatrutej studni podkreśla fakt towarzyszenia zatrutej wody 
wygnańcom (stan niemożności nie jest związany z konkretnym miejscem) — „kędy 
obrali wygnańce siedliska, tam źródło zatrute spod stóp im wytryska", a picie z zatrutej 
studni wypływa według niego zarówno z niemożności odejścia od źródła, jak i z 
niechęci do „zdrojów czystych". Jednak poświęcenie i cierpienia pijących zatrutą 
wodę nie pozostają bez nagrody — z cierpień tych rodzi się Dusza Narodu, która 
umożliwia picie wody nawet z zatrutej studni. 

Obok istniejących w społeczeństwie postaw heroicznych, altruistycznych, 
związanych z patriotycznym życiem, przejawiają się w nim także postawy egoistyczne, 
które doprowadzają do jeszcze silniejszego zatrucia studni, czego symbolem jest 
pojawienie się w dzbanie, za pomocą którego czerpano z niej wodę, ropuchy. L. Rydel 
po tym pesymistycznym akcencie przechodzi do wskazania szczęśliwej przyszłości, 
której „prefiguracją" jest „dziewczątko co usiadło na studni cembrzynie", z tym, że nie 
wiadomo, czy to „dziewczątko" odgadnie tajemnicę zatrutej studni i zdejmie z niej zły 
czar. 

Streściliśmy tu główne pomysły interpretacyjne L. Rydla, by wykazać, jak bardzo 
zbieżna może być interpretacja tego cyklu z interpretacjami omawianych uprzednio 
Rusałek czy Bajek , aczkolwiek tu analogie są większe. Ponownie spotykamy się z 
pewnym, bliżej nieokreślonym „działaniem magicznym" oraz trudnym do jasnego 
sprecyzowania celem działania „aktantów", znowu pojawiają się pomocnicy i 
przeciwnicy, a finał całości, o ile możemy jasno określić, który z obrazów cyklu jest 
jego elementem ostatnim, nie jest faktycznym finałem narastających w toku 
fabularnym problemów. Wobec takiej „otwartej" i nie określonej dokładnie (chodzi o 
kolejność przedstawień) budowy cyklu, możliwe jest dowolne łączenie ze sobą 
poszczególnych elementów, a ciąg „zdarzeń", pomimo zakłóceń w kolejności 
ukazywanych sytuacji, będzie prowadził do podobnych, ogólnych konotacji. 
Ciekawym novum w tym cyklu jest powierzenie roli „łącznika fabularnego" 
elementowi, który pojawił się już wcześniej w Bajkach , a mianowicie studni, z której 
woda może być żywiołem dobrym, uzdrawiającym bądź też zatrutym, złym. Studnia 
staje się tu symbolicznym centrum całej akcji, „docelowym miejscem egzystencjalnej 
pielgrzymki" 157 bohaterów. 

Bohaterami są różni przedstawiciele narodu polskiego próbujący uzdrowić 
zatrutą studnię albo też biernie uczestniczący w tym magicznym „misterium 
narodowym". Działania magiczne mające na celu przywrócenie wodzie siły 
uzdrawiającej są w Zatrutej studni , w stopniu większym niż to miało miejsce w Bajkach 
zredukowane do minimum. Bohaterowie jedynie statycznie „uczestniczą" bądź 


157 K. W y k a, op. cit ., s. 63. Por. też uwagi tego badacza na temat symboliki „wody żywej“ i „zatrutej** 
w różnych mitologiach. 
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biernie korzystają z wody, jaką daje studnia. Gi „polscy święci" nie podlegają 
indywidualizacji, nie stanowią elementu, wokół którego koncentruje się akcja, 
demonstrują jedynie swoje cierpienia (kajdany na rękach — oznakę zesłania na 
Syberię), lecz nie są w stanie niczego zmienić. Przepływ czasu symbolizowany jest 
przez zmiany krajobrazu w tle poszczególnych przedstawień figuralnych, choć 
jednocześnie nie ma tu „czasowej" konsekwencji (po pejzażu „wiosennym" — „letni" 
itp.), ale raczej mamy do czynienia z sytuacją czasu cyklicznego, opartego na relacji 
„wciąż na nowo", a konkretna pora roku nie powoduje zmian w sytuacji 
egzystencjalnej bohaterów 158 . Pejzaż w cyklu ma jednak charakter „wymowny" — 
łączy bowiem sytuację figuralną z określoną przestrzenią, która jest bądź swojska, 
rodzinna (szczególnie przy ukazywaniu w tle Kopca Kościuszki) l59 , bądź też odległa, 
obca (pejzaż zimowy — Syberia?). Ta różnorodność czasoprzestrzeni sugerowana 
przez tła poszczególnych obrazów cyklu kontrastuje ze statycznością samych 
ukazywanych sytuacji sprzyjając dostrzeganiu w całym cyklu symboliki dążenia, a nie 
symboliki osiągnięcia l60 . 

W Zatrutej studni wątek patriotyczny łączy się zatem z wątkiem poszukiwania 
celu życia i celu działania, a romantyczny motyw pielgrzyma uwikłany jest w 
mitologiczną opowieść o istnieniu wody dobrej i złej. Jednocześnie pomimo tak 
„mitologicznego" sposobu kształtowania układu potencjalnej fabuły cyklu, jego 
znaczenie nie ogranicza się jedynie do opowiadania o baśniowej złej i dobrej wodzie, 
ale spośród dwóch globalnych konotacji, jakimi są w twórczości J. Malczewskiego 
„Sztuka" i „Ojczyzna", „Ojczyzna" wysuwa się tu na plan pierwszy, współtworząc i 
dookreślając znaczenie każdego z elementów cyklu. 


Tryptyki. Następną grupą dzieł J. Malczewskiego, którą się tu zajmiemy, jest kilka 
wybranych, spośród stosunkowo licznie reprezentowanych w jego twórczości, 
tryptyków. Pojawienie się tej formy artystycznej wypowiedzi badacze łączą z tzw. 
„przełomem symbolicznym", jaki miał nastąpić w twórczości autora Melancholii około 
roku 1900. Analizę problemów narracyjnych w tryptykach J. Malczewskiego 
zaczniemy od dzieła noszącego ogólny tytuł Ojczyzna I61 . Już przy ustaleniu tytułów 
poszczególnych elementów tryptyku występują pewne trudności. Autorka katalogu 
wystawy zbiorowej prac J. Malczewskiego określa tytuły kolejnych elementów 
tryptyku jako Prawo , Ojczyzna i Sztuka , podczas gdy tryptyk ten interpretowano 


158 Pejzaż „wiosenny" nie powoduje np. „rodzenia się nowego życia", poprawy czy chociażby zmiany 
sytuacji itp. 

159 Por. na ten temat uwagi w książce K. Wyki, op. cit ., s. 66 i n. 

160 „Seria Zatruta Studnia to na pewno widowisko finalistyczne; seria Zatruta Studnia to nie 
symbolika osiągnięcia, lecz — symbolika dążenia". K. Wyka op. cit., s. 73. 

161 Ojczyzna-tryptyk , 1903, olej, Muzeum Narodowe we Wrocławiu. Część lewa (wg Katalogu) Prawo, 
cz. środkowa Ojczyzna , cz. prawa Sztuka. 
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55. J. MALCZEWSKI, Zatruta studnia (błękitna) 
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56. J. MALCZEWSKI, Zatruta studnia (różowa) 
















58. J. MALCZEWSKI, Ojczyzna, cz. lewa: Prawo 
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59. J. MALCZEWSKI, Ojczyzna, cz. środkowa: Ojczyzna 
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63. J. MALCZEWSKI, Za wcześnie, cz. środkowa: Skrzypek 
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również jako Prawo , Fantazja , Uczucie , a np. lewemu „skrzydłu" tryptyku nadawano 
tytuł Między życiem i śmiercią 162 . Przytaczamy tu te tytuły kolejnych elementów dzieła, 
by wykazać, jak bardzo nieokreślone są ogólne konotacje wielu prac J. Malczewskiego 
oraz jak bardzo mogą różnić się znaczeniowo kierunki interpretacji tryptyku 
wyznaczane przez nie określone jednoznacznie, a jednocześnie w dużym stopniu 
organizujące odbiór jego dzieł tytuły. 

Dokładny opis znaczeń niesionych przez tryptyk Ojczyzna daje J. Puciata- 
-Pawłowska — według niej tryptyk przedstawia „Polskę — temat, który jest zawsze w 
centrum jego (J. |Ją|dkewskiego — dopisek W. O.) uwagi" 163 . Polskę tę ukazuje autor 
„pod postacią kpbiety ujętej w popiersiu z kwiatami ostu we włosach, w czerwonym 
płaszczu na ramionach i z krzyżem na szyi. Szła ona kwietną łąką pozostawiając za 
sobą na dalekim horyzoncie wiele miast. Utrudzona zatrzymała się wspierając się na 
pielgrzymim kosturze. Tulą się do niej dzieci szukając opieki: pacholę i dziewczątko, 
które trzyma okowy. Piękna jest twarz Ojczyzny, monumentalnie prosta w swym 
wyrazie macierzyńskiej troski. Wzrok jej spod opuszczonych powiek biegnie daleko: 
wie, że pielgrzymka jest jeszcze nie skończona. Piękne są twarze dzieci i tak bardzo 
prawdziwie polskię. Ma obu skrzydłach tryptyku umieścił artysta-swe popiersie ujęte 
z profilu, bo ku Ojczyźnie zwrócone". 

Ten „paraliteracki" opis tryptyku pokazuje typowo „narracyjny" sposób odbioru 
dzieła nakierowany na „odczytanie" w nim pewnej opowiadanej przez autora 
„historii", a jednocześnie, wskazuje na podkreślenie w tego typu interpretacjach 
problemów przedakcji (Ojczyzna szła kwietną łąką pozostawiając za sobą ... wiele 
miast) oraz na przewidywanie przyszłości (pielgrzymka jest jeszcze nie skończona). 
Tak więc centralne przedstawienie Ojczyzny ma według J. Puciaty-Pawłowskiej trwać 
w bliżej nie określonym czasie teraźniejszym aktualizowanym przez widza, który to 
czas może być, ale nie musi, związany ż konkretnym momentem historyczno- 
-chronologicznym powstania obrazu. 

Autorka cytowanego opisu zakłada również w sposób dosyć niekonsekwentny 
relacje, jakie istnieją pomiędzy ukazywanym w środkowej części, alegorycznym 
przedstawieniem Ojczyzny, a kraj obrazowym tłem sceny. Tło to służy według niej nie 
tylko prostemu umiejscowieniu sytuacji figuralnej, ale również „włącza się" w 
ukazywaną scenę — Ojczyzna szła drogą pozostawiając za sobą dalsze miasta, by 
zatrzymać się na kwiecistej łące. 

Oczywiście nietrudno jest w tego typu „poetyckim" opisie wykazać liczne 

nieścisłości, jakie popełnia jego autorka określając sytuacje narracyjne tryptyku, 
gdzie np. niektórym elementom przedstawienia przyznaje się status alegorii 
„działającej", podczas gdy inne już tej nadorganizacji znaczeniowej nie posiadają 
(miasto ukazane jest miastem, a nie np. alegorią (symbolem) wszystkich miast itp.). W 
cytowanym opisie istotne dla badań nad narracją wizualną jest dostrzeżenie 
„aktywności" bohaterów ukazywanej sytuacji. Celowo używamy tu określenia 
„sytuacja", bowiem nie są to na pewno „wydarzenia", czyli zespoły okoliczności 


162 Por. na ten temat uwagi w Katalogu oprać, przez A. Ławniczakową, op. cit., s. 136. 

163 Zarówno ten, jak i następny cytat za: J. P u c i a t a-P awłowska, Jacek Malczewski , s. 235/236. # 
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pobudzających rozwój układu fabularnego w kierunku pewnej zmiany, lecz raczej 
statyczne, „nieruchome" układy narracyjne nie implikujące żadnej akcji w kierunku 
prospektywnym. To wieczne, statyczne „teraz" utrwalone w tryptyku J. 
Malczewskiego działając „wciąż na nowo" i „przez cały czas" sprzyja z jednej strony 
„symbolicznemu" odczytaniu dzieła, z drugiej zaś odrywa jego „świat przedstawiony" 
od „gramatyki życia" i przenosi go w świat „tekstów życia", z których dopiero możemy 
odczytać pewne niejasne i nie dookreślone do końca sugestie dotyczące zasad, na 
jakich zostały one zbudowane. 

Zauważyliśmy uprzednio, omawiając tryptyk A. Grottgera, specyficzne funkcje, 
jakie pełni jego retoryczny układ w malarstwie XIX wiecznym. J. Malczewski nadaje 
jednak tryptykowi wiele nowych funkcji i znaczeń, dostrzega bowiem dwoistość 
metaforyczno-metonimiczną tej struktury oraz wykorzystuje tę dwoistość w celu 
stworzenia bardzo indywidualnych, a jednocześnie zanurzonych w tradycji sztuki 
polskiej ogólnych konotacji. 

Metonimiczność tryptyku wynika z „technicznego" faktu połączenia w nim trzech 
kolejnych elementów — utworzenia ciągu opowiadającego czy też wskazującego 
określoną historię. Ten „sposób istnienia" tryptyku wykorzystał w skrajny sposób A. 
Grottger ukazując .w poszczególnych „kwaterach" swego dzieła kolejne epizody 
ukazywanej fabuły. Jednak już i w tym prostym, metonimicznym układzie dochodzi 
do pewnej sprzeczności — scena środkowa jest wyróżniona, funkcjonuje na innych 
zasadach niż sceny umieszczone na „skrzydłach bocznych". Dzięki temu pomiędzy 
poszczególnymi elementami tryptyku dochodzi do funkcjonalnych i znaczeniowych 
napięć wywołanych przez procesy dominacji i podporządkowania oraz 
dystrybutywności i integracyjności poszczególnych elementów. Oscylacje pomiędzy 
funkcją dominującą sceny głównej a jej współdziałaniem w ciągu ukazywanych 
zdarzeń, pomiędzy poszczególnymi poziomami dzieła (np. poziomem działań — 
postaci) a odniesieniem tego poziomu do całości tryptyku itd. powodują, że ten 
„retoryczny" układ sprzyja przekazywaniu znaczeń o wysokiej nadorganizacji 
semantycznej charakteryzującej tzw. wypowiedzi „poetyckie". J. Sławiński 164 
omawiając problemy teoretyczne związane z próbą określenia specyfiki języka 
poetyckiego podkreśla zachwianie w nim hierarchii funkcji językowych z 
równoczesnym wykorzystaniem wszelkich możliwości płynących z komunikacyjnych 
właściwości języka w ogóle. 

Tak zwana „funkcja poetycka" (artystyczna) dominująca w przekazach 
określonych jako „poetyckie" polega na nakierowaniu całego przekazu na sam 
komunikat, ukierunkowuje przekaz niejako „do wnętrza", z wypowiedzi usiłuje 
uczynić świat wewnętrznie umotywowany o nadmiernej (z punktu widzenia prostej 
komunikacji) organizacji. Stanem naturalnym poezji ma być ciągłe napięcie, 
motywacją położenia znaku — inny znak, motywacją znaczenia — inne znaczenie, nie 
zaś sytuacja przedmiotowa. 

Utwór poetycki jest jednocześnie przekazem skodyfikowanym jego składniki 
podlegają wyznaczonej przezeń hierarchii, a napięcie pomiędzy rygorem i swobodą 


164 J. Sławiński, Wokół teorii języka poetyckiego. 
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wyzwala w nim „miejsca wyraziste" — ośrodki krystalizacji znaczeniowej. Mamy tu do 
czynienia z przesłaniem dużej ilości informacji przez kanał o małej przepustowości, z 
nagłą reinterpretacją znaku przez inny znak. 

Już nawet pobieżne porównanie powyższych cech „tekstów poetyckich" z 
omawianym tryptykiem J. Malczewskiego ukazuje daleko idące analogie. Świat tego 
dzieła jest. wewnętrznie motywowany, nakierowany „do wewnątrz" — wszelkie 
sytuacje figuralno-przedmiotowe ukazywane w tym dziele nie mają analogii w „realnej 
rzeczywistości". Występuje tu, związane zarówno z „retorycznym" układem tryptyku, 
jak i z doborem poszczególnych ukazywanych elementów przedstawienia, napięcie 
pomiędzy kodyfikacją ich znaczeń (wyznaczaną przez tradycję literacką, kulturową, 
analogie do innych dzieł artysty) a brakiem ścisłego określenia konotacji 
interpretujących postacie kobiety, dzieci, fauna, włączenia do „świata przedstawio¬ 
nego" autoportretu artysty itp. 

Jednocześnie mamy tu do czynienia z możliwym, w sensie komunikacyjnym, 
rozpoznaniem poszczególnych elementów — wpływa na to „mimetyczny" sposób 
kształtowania przez autora wizualnych ekwiwalentów poszczególnych fragmentów 
rzeczywistości czy guasi- rzeczywistości, co sprawia, że poetyckie nakierowanie na 
komunikat przejawia się w nadorganizacji sytuacyjno-znaczeniowej funkcjonującej w 
dziele. Ta nadorganizacja w tryptyku J. Malczewskiego jest znaczna — mamy tu do 
czynienia zarówno ze skonwencjonalizowanymi (w tym wypadku, ale i w szerzej 
pojętym „świecie sztuki") przedstawieniami Pegaza, Fauna grającego na flecie, 
Thanatoi z kosą, kobiety będącej alegorią Polski, rozkutych kajdan, jak i ze ściśle 
indywidualnymi symbolami mimetycznymi wykorzystanymi przez artystę — 
szynel 165 , w który ubrany jest jeden z uczestników 166 , symboliczny „pochód ku 
Ojczyźnie", umiejscowienie w tym pochodzie postaci siostry artysty, wykorzystanie 
złożonej sytuacji narracyjnej — związanej z włączeniem w scenę symboliczną 
autoportretów itp. Ten skomplikowany układ wizualno-znaczeniowy powoduje, że 
obserwator (widz) jest podczas interpretacji tego dzieła zaskakiwany, a w obrębie 
ukazywanych sytuacji figuralnych dochodzi do ciągłej reinterpretacji znaku przez inny 
znak, które to reinterpretacje współtworzą świat przedstawiony dzieła, określają jego 
wewnętrzne motywacje, a jednocześnie odnoszą go do „układu odniesień i 
sprawdzeń", jakim jest pewna tradycja czy chociażby sytuacja kulturowa, w której 
obraz powstał, 

W tryptyku Ojczyzna J. Malczewskiego występuje bardzo „poetycka" sytuacja, 
niejako utożsamiania „świata przedstawionego" z ,ja" lirycznym autora-narratora. 
Wprowadzenie podwójnego autoportretu do sytuacji figuralnych ukazywanych na 
skrzydłach tryptyku sprawia, że auktorialność opowiadanej, złożonej semantycznie 
historii staje się opowieścią nie tyle o „Prawie — Ojczyźnie — Sztuce", ile o dążeniu 
artysty do uchwycenia znaczenia wszystkiego, co trwa „pomiędzy życiem a śmiercią", 
do uporządkowania chaosu życia i nadania mu poetyckiego, pozornie niemożliwego 
do całkowitego wytłumaczenia, jednak różniącego się dzięki artystycznym działaniom 


165 O znaczeniu motywu szynela w twórczości J. Malczewskiego por. uwagi K. Wyki, op . cit ., s. 38. 

166 Charakterystyczne, że jest nim postać mająca rysy samego twórcy. 
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od sytuacji wyjściowej, kształtu. Dostrzegany przez artystę chaos życia, sztuki, prawa 
oraz próba artystycznego uporządkowania lub przynajmniej określenia znaczeń 
związanych z tymi pojęciami dotyczy także ojczyzny, która będąc centralnym 
problemem całego „świata przedstawionego", celem, do którego się dąży (w tryptyku 
J. Malczewskiego „dążenie" to ukazane jest poprzez określenie kierunku pochodu na 
prawym skrzydle oraz kierunku, w którym patrzy postać ukazana na lewym skrzydle), 
znajduje w dziele malarza poetycki, wizualny ekwiwalent, któremu podporządkowany 
jest zarówno utopijny świat sztuki, jak i życie samego artysty. 

Z podobnymi „poetyckimi" (w sensie strukturalnym, a nie tylko genetycznym) 
zabiegami narracyjnymi mamy do czynienia i w innych tryptykach J. Malczewskiego, 
w których malarz również „dotyka ładu świata" 167 . Możliwe są tu oczywiście liczne, 
związane z tematem danego tryptyku transformacje, ale strukturalne zasady 
wyznaczające „liryzm", „poetyckość" obrazów są analogiczne. 

Przedstawiona ogólna koncepcja utworu o „strukturze poetyckiej" (nie tylko 
posługującego się tworzywem werbalnym, ale także ikonicznym) umożliwia 
zrozumienie wielu spośród pozornie niezrozumiałych zabiegów narracyjnych 
widocznych w dziełach J. Malczewskiego. Z poezją (poetyckością) mamy bowiem do 
czynienia w obrazach tego artysty bardzo często. Tak np. dzieje się we wcześniejszym, 
niż omawiany uprzednio, tryptyku noszącym tytuł Wiara, nadzieja , miłość 16 *, w 
którym obok związków z konkretnymi tekstami S. Lenartowicza, J. Słowackiego czy 
W. Pola spotykamy się z licznymi odwołaniami kulturowymi. Jednocześnie 
„sygnatura personalna" autora sprawia, że sytuacje ukazane przez niego są nietypowe 
w sensie potocznych konwencji narracyjnych — zmieniona jest np. funkcja podmiotu 
działającego, ulega zachwianiu ustalona kulturowa relacja pomiędzy działającym 
aniołem (opiekunem) a przedmiotem tego działania (w omawianym tryptyku — 
pastuszkiem). To pastuszek przywołuje, „zaczepia " 169 anioła, choć jednocześnie 
chroni się pod jego skrzydła. 

Zamiast układu jednostronnego (w sensie przydawania znaczenia działaniom 
jednego z protagonistów) powstaje układ „partnerski", w którym dziecko rozmawia z 
aniołem, a realność współdziała z fikcją tworząc wewnętrznie motywowany świat 
dzieła. Świat ten ulega dalszej „nadorganizacji znaczeniowej" poprzez przypisanie 
poszczególnym elementom tryptyku, dzięki modelującej funkcji tytułów, znaczeń, 
jakie niosą w sobie cnoty kardynalne, co sprawia, że ze sfery opowieści o pastuszku, 
który spotkał anioła „na rodzinnych polach" tryptyk przenosi nas w sferę prób 
artystycznego uchwycenia świata abstrakcyjnych pojęć i wartości. 


167 Według I. Sławińskiej dramat poetycki „dotyka ładu świata 44 , cechuje go wszechczasowość i 
wszechprzestrzenność, występują w nim nie postacie, lecz personifikacje losów ludzkich; dramat ten 
odwraca się od założeń opisowych, od poprzestania na wiernym obrazie dobranych wycinków życia, por. I. 
S ł a w i ń s k a: Ku definicji dramatu poetyckiego , [w:] Sceniczny gest poety. Zbiór studiów o dramacie , Kraków 
1960. 

168 Wiara, nadzieja, miłość — tryptyk, 1901, olej, Muzeum Narodowe w Poznaniu. Na odwrocie 
obrazu napisy ołówkiem; na cz. lewej Wiara , na środkowej Nadzieja , na prawej Miłość. 

169 Por. na ten temat uwagi K. Wyki, op. cit., s. 100. 
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Tryptyk zatytułowany w katalogu opracowanym przez A. Ławniczakową Za 
wcześnie 170 odbiega nieco od „wizualnych poematów", których tematem w sposób 
jednoznaczny jest ojczyzna, a zbliża się do konotacji związanych z sytuacją 
egzystencjalną człowieka, chociaż symbol mimetyczny, jakim jest w twórczości J. 
Malczewskiego żołnierski szynel, sprawia, że istniejący w wielu dziełach tego twórcy 
motyw żołnierza-pielgrzyma dążącego do ojczyzny jest tu również obecny. 
Interesujące, iż żołnierz ten jest nie tylko pielgrzymem, lecz także artystą (atrybut — 
skrzypce), któremu towarzyszy, wizualnie i „psychicznie" z nim współistniejąc, muza 
(?) w zapasce ludowej na głowie. 

Tytuł tryptyku nawiązujący do znanego wiersza A. Mickiewicza i wiosenny 
krajobraz ukazany w tle jego centralnego przedstawienia sprzyjają pozornie prostym 
odniesieniom znaczeniowym, jednak ta prostota zakłócona jest przez opozycję — 
wiersz A. Mickiewicza mówi o kwiatku, który „zbyt wcześnie" pojawił się na świecie — 
przed nastaniem wiosny, kiedy „z gór białe nie zeszły pleśnie" 171 , a dla J. 
Malczewskiego nawet lato ukazane w krajobrazie lewej części tryptyku jest „za późne" 
dla ukazywanej tam sytuacji. Skrzydła tego tryptyku tworzą bowiem symboliczny, 
odbiegający od jakichkolwiek tekstów literackich „komentarz" dla części centralnej. 

Na jednym z tych skrzydeł młoda kobieta pokazuje żołnierzowi muszlę, w której 
ukryty jest ślimak, na drugim ta sama kobieta ochrania konika polnego, a scenie tej 
przygląda się nie występujący w pozostałych przedstawieniach młody chłopiec. Mamy 
więc do czynienia z niejasną „sytuacją symboliczną", „tekstem życia", którego 
poszczególne elementy są z założenia niemożliwe do ostatecznego odczytania. 
Refleksje nad sztuką i źródłami jej inspiracji połączone z opowieścią o żołnierzu 
tułaczu, który będąc artystą musi zamienić broń na instrument właściwy swej 
twórczości, współtworzą „widowisko poetyckie", którego tematem jest ludzkie 
dążenie ku niemożliwemu do jednoznacznego określenia celowi. Poprzez „pozornie 
realne" postacie ludzkie włączone w „symboliczny układ metaforyczny", gdzie każdy 
element nabiera, dzięki reinterpretacji przez inne elementy, nowych znaczeń, 
opowiada autor o swoich niepokojach i przeczuciach (dystans pomiędzy światem 
przedstawionym a płaszczyzną narracji ulega tu niejako zatarciu), którym nadaje 
trwający w czasie i niezmiennie aktualizowany układ narracyjny. 

Interesującym przykładem ilustrującym innego typu „przyliterackość" dzieł J. 
Malczewskiego jest tryptyk zatytułowany Idź nad strumieniem 112 , którego skrzydła 
określone są jako Pejzaże z jarzębiną , a część centralna nosi tytuł A doracja Madonny. J. 
Malczewski — autor całych serii tematycznie podobnych dzieł — i w tym wypadku 


170 Za wcześnie — tryptyk, 1905, olej, Muzeum Narodowe w Poznaniu, cz. lewa Za późno , cz. 
środkowa Skrzypek , cz. prawa Dziewczyna ze świerszczem i chłopiec. Tytuły poszczególnych części tryptyku 
były bardzo różnie określane, cz. prawą tytułowano np. jako Polskę i Ruś czy Wrogie rodzeństwo, pot. 
Katalog wystawy monograficznej..., s. 2, 148. 

171 A. Mickiewicz, Pierwiosnek, druga strofa tego wiersza brzmi „Za wcześnie kwiatku, za 
wcześnie! /Jeszcze północ mrozem dmucha,/Z gór białe nie zeszły pleśnie/ Dąbrowa jeszcze nie sucha“. 
Podaję za: A. Mickiewicz, Dzieła poetyckie, Nowogródek 1934, s. 1. Oczywiście ta „mickiewiczowska" 
interpretacja tryptyku ma tylko wtedy sens, jeżeli przyjmiemy za dany tytuł dzieła zaproponowany w 
Katalogu. 
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wykonał kilka wersji ukazywanej sceny, z tym, że ta „multiplikacja" dotyczy właściwie 
części centralnej tryptyku, a nie przedstawień umieszczonych na jego skrzydłach. 
Względna niezależność poszczególnych elementów cyklu sprawia, że były one często 
eksponowane oddzielnie, nosząc przy tym różnorodne tytuły. 

Znaczenie przedstawień ukazanych w tryptyku łączone jest z fragmentem IV 
pieśni Beniowskiego , chociaż ten tekst literacki jest dogodnym komentarzem 
interpretacyjnym tylko dla scen utrwalonych na skrzydłach i nie wyjaśnia znaczenia 
sceny centralnej. Scena ta bowiem jest wytworem indywidualnej, poetyckiej 
wyobraźni artysty, dzięki której możliwe staje się współistnienie elementów fikcji z 
elementami „realnymi", a chłopska Matka Boska może stać się celem, do którego dążą 
zarówno żołnierze-pielgrzymi, jak i twory zaczerpnięte z własnej czy też „kulturowej" 
mitologii. Analogiczny, w sensie sytuacyjnym, do centralnego przedstawienia 
tryptyku obraz zatytułowany Madonna J. Puciata-Pawłowska opisuje w ten sposób: 
„przed Madonną ... pada na kolana chimera o potężnym zadzie i łapach tygrysich. 
Przyszła tu może za wędrowcem, który dźwigając na plecach ciężki wór pielgrzymi 
przyklęknął na stopniach. Wielbią Madonnę podnosząc w górę oczy Fauny i naga w 
wieńcu laurowym muza poezji" 173 . 

Tę adorację Madonny skomplikował J. Malczewski przydając do centralnego 
obrazu dwa „pejzaże z jarzębiną", będące wizualną interpretacją (chociaż niezbyt 
„ilustracyjnie" dokładną) tekstu J. Słowackiego, stwarzając całość, w której religijność 
splata się z „miłością ziemską" tworząc ciąg o metaforycznym (niemożliwym do 
„pozametaforycznego" określenia) znaczeniu wszystkich sygnalizowanych przezeń 
konotacji. Metafora bowiem (a szczególnie wizualna) jest nie do sparafrazowania, 
„przełożenia" na inny system znakowy bez utraty jej różnorodnych „nadorganizowa- 
nych" znaczeniowo treści, a pozornie odległe pola znaczeniowe dzięki jej 
reinterpretującej funkcji zaczynają tworzyć skomplikowany układ wzajemnych 
odniesień i zależności, a którym temat główny (przyjmijmy, że są nim w tryptyku J. 
Malczewskiego „uczucia religijne") i pomocniczy (uczucie „miłości ziemskiej") 
współtworzą całość o złożonej budowie semantycznej. Do tematu głównego 
dołączony jest bowiem cały system skojarzeń i implikacji charakterystycznych dla 
tematu pomocniczego, dzięki czemu oba te tematy nabierają odmiennych od 
wyjściowych, „oscylujących" znaczeń. Jednocześnie cały ten metaforyczno-wizualny 
układ zawarty w omawianym tryptyku jest przejawem auktorialności narracyjnej, a 
dystans, podobnie jak w poprzednich dziełach J. Malczewskiego, pomiędzy „ja" 
opowiadającym a tym, „co jest opowiadane", przestaje być wyraźnie uwidoczniony. 


172 Idź nad strumienie — tryptyk, 1909/10, olej, Muzeum Narodowe w Warszawie — cz. lewa Pejzaż z 
jarzębiną , cz. środkowa Adoracja Madonny , cz. prawa Pejzaż z jarzębiną. Jeżeli przyjmiemy, że tryptyk ten 
nawiązuje do konkretnego tekstu J. Słowackiego, to jest fragmentu Pieśni IV poematu J. Słowackiego 
Beniowski , który brzmi: „Idź nad strumienie, gdzie wianki korałów/Na twoje włosy kładła jarzębina/Tam 
usiądź i słuchaj tego wichru Żalów/Które daleko odnosi kraina/; I w pieśń się patrzaj tę — co jest z 
opałów,/A więcej kocha ludzi niż przeklina./I pomyśl: czy jaduszęmampowszedną?/Ja—co przebiegłszy 
świat kochałem jedną*. Podaję za: J. Słowacki, Dzieła wybrane , pod red. J. Krzyżanowskiego, t. 2, 
Wrocław — Warszawa — Kraków — Gdańsk 1979, s. 147. 

173 J. Puciata-Pawłowska, op. cit ., s. 170/171. 
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Pejzaż staje się tu „pejzażem psychicznym", gdzie „wianki koralów" na włosy 
ukochanej „kładła jarzębina", a wspomnienie czyjejś w nim obecności współgra z 
przedstawieniem Madonny, którą adorują muzy i ludzie. 

Ten poetycko-metaforyczny układ jest, jak zawsze u J. Malczewskiego, 
równoważony „prozą" codzienności (postać żołnierza-tułacza), jednak przemożna siła 
poetyckiej wyobraźni twórcy sprawia, że tęsknota żołnierza-tułacza, którą „daleka 
odnosi kraina", przemienia się w historię człowieka, „co przebiegłszy świat kochał 
jedną". 


Melancholia . Zagadnienie narracji wizualnej w twórczości J. Malczewskiego 
wymaga osobnego, szerszego, niż mogą pomieścić ramy niniejszej pracy, 
opracowania, dlatego tutaj omówimy jeszcze tylko kilka aspektów bardzo 
interesujących narracyjnie obrazów tego artysty. 

Pierwszy problem dotyczy często wprowadzanej przez J. Malczewskiego 
personalnej sytuacji narracyjnej, która sprawia, że wiele „historii" z jego płócien 
opowiada o samym artyście, a jednocześnie zachowane są pozory pewnego 
obiektywizmu, neutralności przedstawienia. Tak więc obok indywidualnie 
traktowanego „narracyjnego folkloryzmu" oraz utworów tworzonych niejako „w 
pierwszej osobie" (analizowanych w poprzednich częściach pracy) również 
posiłkowanie się w toku opowiadania medium personalnym, alterego autora, które 
jest czynnikiem porządkującym całą narrację, występuje stosunkowo często w tej 
twórczości bogatej w różnego typu „chwyty narracyjne". 

Klasycznymi przykładami personalnej sytuacji narracyjnej są te obrazy J. 
Malczewskiego, gdzje występuje postać tzw. „malarczyka" lub malarza, w którego 
rysach twarzy nie rozpoznajemy rysów samego artysty 174 . Problem ten omówimy na 
przykładzie jednego z najbardziej znaczących obrazów twórcy — Melancholii 115 . W 
tym wielokrotnie opisywanym płótnie, którego właściwy tytuł brzmi Prolog 
/Widzenie/ Wiek ostatni w Polsce /Tout un siecle/, dopatrywano się niemal syntezy 
całej twórczości symbolicznej w Polsce, a scena stanowiąca „świat przedstawiony" 
obrazu jest do dzisiaj przedmiotem sporu czy też interpretacji badaczy. 
Dostrzegano w niej związki z obrazami Tintoretta, Rubensa, Corneliusa, Bócklina, 
Chenevarda, Pruszkowskiego, z Przedświtem Krasińskiego i średniowiecznymi 
tańcami śmierci. 

Obraz ten miał być podsumowaniem przemijającego wieku XIX, a jednocześnie 
wizją martyrologii narodu polskiego. Bardzo syntetyczny opis sytuacji ukazanej na 


174 Por. na ten temat uwagi W. Juszczaka w pracy: Narracja i przestrzeń w malarstwie 
Malczewskiego (Notatki z wystawy poznańskiej ), [w:] Fakty i wyobraźnia , Warszawa 1979. Na temat 
problemu autoportretu w twórczości J. Malczewskiego szczególnie wiele pisał A. Jakimowicz w książce: 
J. Malczewski i jego epoka , Warszawa 1966, rozdział — Malarz i zwierciadło. 

175 Melancholia , 1894, olej. Muzeum Narodowe w Poznaniu. Na odwrocie napis Prolog (Widzenie), 
(Wiek ostatni w Polsce), (Tout un Sifccle). 



120 


tym płótnie daje A. Ławniczakowa — „w realnej scenerii wielkiej pracowni malarskiej 
kłębi się tłum uzbrojonych dzieci, mężczyzn i starców. Twory wyobraźni malarza 
siedzącego przed sztalugą wyłaniają się z rozpiętego na niej płótna, nabierając 
konkretności i w niepowstrzymanym pędzie, w szale walki unoszą się w stronę okna 
pracowni. Tutaj ich ruch zostaje zatrzymany. Na zewnątrz za oknem uchylonym na 
pełen słonecznego blasku krajobraz stanęła oparta o długi parapet postać spowita w 
czarne chusty" 176 . 

Nie podejmując się ostatecznego wyjaśnienia, kim jelt tajemnicza postać i jakie 
treści chciał J. Malczewski poprzez swój Koniec wieku wyrazić, warto tylko zwrócić 
uwagę na fakt, o którym pisze A. Ławniczakowa, a mianowicie, że „twory wyobraźni 
malarza siedzącego przed sztalugą wyłaniają się z rozpiętego na niej płótna". Mamy tu 
więc do czynienia ze skomplikowanym procesem narracyjnym, kiedy autor-malarz, 
centralna inteligencja utworu, opowiada pewną historię poprzez swoje alter ego 117 , 
które jest również malarzem i to ukazanym „w chwili tworzenia". 

Dzięki temu układowi narracyjnemu całość przedstawienia nabiera charakteru 
dzieła autotematycznego — „malowania o malowaniu", podobnie jak w prozie 
autotematycznej, której głównym tematem jest ona sama (proces jej powstawania). 
Organizujący ukazywaną historię autotematyzm sprawia, że znaczenia, jakie obraz 
ten niesie, „dzieją się" niejako na dwóch płaszczyznach. Jedna z nich to „płaszczyzna 
tworzenia" wyeksponowana zarówno dzięki przedstawieniu medium personalnego 
głównego narratora-malarza „stwarzającego" pozostałe postacie, jak i poprzez 
umieszczenie na stole ukazanym w prawym dolnym rogu obrazu atrybutów pracy tego 
malarza — pędzli, farb itp. Drugą płaszczyzną jest „świat stworzony", ów „kłębiący się 
tłum uzbrojonych dzieci, mężczyzn i starców", który zawiera się w tamtej, chociaż nie 
jest z nią tożsamy (przy działaniach autotematycznych sam proces tworzenia staje się 
tematem, a więc świat, będący niejako wynikiem twego tworzenia, jest tylko 
pretekstem dla refleksji nad naturą procesów twórczych 178 . Tej wynikającej z 
autotematyzmu dwustronności opowiadanej historii towarzyszy jeszcze bardziej 
komplikująca jej układ narracyjny podwójna perspektywa obrazu, która jest 
jednocześnie perspektywą dzieła („wewnętrzną"), jak i perspektywą widza 
(zewnętrzną). 

To „zachwianie" perspektywiczne występujące w Melancholii dostrzegano od 
dawna, jednak przeważnie traktowane ono było jedynie jako „próba znalezienia 
ekwiwalentu plastycznego dla fantastyki przedstawianej sceny" 179 . Dopiero w 
nowszych badaniach mówi się o „wychodzeniu" świata przedstawionego obrazu 
„poza" jego ramy, ó jego rozwijaniu się nie tylko „w głąb", ale i w kierunku widza. 

176 J. Malczewski, Katalog wystawy..., s. 39. 

177 Możliwa jest również taka sytuacja, gdy alter ego malarza nie jest malarzem, jednak w twórczości 
J. Malczewskiego najczęściej występuje opowiadanie o losie artysty „poprzez" ukazanie malarza czy w 
bardziej ironicznej wersji „malarczyka". 

178 Oczywiście nie neguję, że J. Malczewski w „świecie przedstawionym" obrazu daje „syntezę 
kilkakrotnie w ciągu stulecia ponawianych, a zawsze tragicznie zakończonych zrywów powstańczych" 
{Katalog, s. 40), jednak wydaje się, że „sytuacja autotematyczna" obrazu jest również godna podkreślenia, 
bowiem organizuje ona jeden z dwóch zasadniczych „punktów widzenia" zakodowanych w dziele. 

179 Katalog wystawy monograficznej, s. 39. 
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Jak stwierdza A. Jakimowicz, „wrażenie przybliżenia przedstawionej sceny do 
oczu obserwatora albo odwrotnie — „przyciągnięcia" widza w głąb przedstawionej 
przestrzeni osiąga J. Malczewski ujęciem perspektywy posadzki, która w dolnej partii 
obrazu zdaje się biec tuż pod stopami patrzącego, sugerować wysoko położony punkt 
obserwacyjny, z tym kłóci się ujęcie perspektywiczne parapetu okiennego, ... który 
rozrywając kompozycję obrazu zdaje się „podchodzić" aż gdzieś pod bok 
obserwatora" 180 . 

Ta podwójna perspektywa jest zapewne związana z istnieniem w Melancholii 
narracji personalnej i neutralnej jednocześnie. Opowiadanie poprzez medium 
personalne wyznacza jeden układ przestrzenny obrazu, podczas gdy ukazywanie tego 
opowiadania widzowi (przyjęcie jego punktu widzenia) stwarza drugi, nakładający się 
na poprzedni, układ wizualny. To nałożenie się „zewnętrznego", tradycyjnie 
neutralnego punktu widzenia obserwatora, któremu podporządkowany jest 
perspektywiczny skrót parapetu, z „wewnętrznym" punktem widzenia, którego 
ośrodkiem jest płótno malowanego przez alter ego autora obrazu powoduje, że 
powstaje dzięki temu skomplikowany narracyjnie, niejednoznaczny układ, którego 
bohaterami są zarówno postacie chłopców, mężczyzn i starców, jak i malarza oraz 
tajemniczej kobiety w czarnej chuście. Subiektywizm działań autotematycznych 
przeciwstawiony jest pozornemu obiektywizmowi spojrzenia widza, z tym, że bardzo 
charakterystyczne jest to, że punkt widzenia neutralnego obserwatora związany jest z 
elementami odgraniczającymi „świat malowany" i świat, do którego malowane 
postacie dążą i do którego nigdy nie mogą przenikać, tzn. linii parapetu, 
współotwartego okna i „kobiety w czarnych chustach". 

Teraz w zależności od tego, jak będziemy interpretować tę postać, która należąc 
do immanentnego „świata przedstawionego" (malowanego) obrazu jednocześnie, 
dzięki zastosowanemu ujęciu perspektywicznemu, odbiega od wewnętrznych, 
autotematycznych problemów ukazanych na płótnie i w dużym stopniu należy do 
„przestrzeni widza", taki również stanie się zakładany przez opowiadaną historię 
„obraz wieku", bowiem dzieło J. Malczewskiego sytuując niepokoje „wieku ostatniego 
w Polsce" w obrębie swego „świata przedstawionego", sytuuje je także w świecie tych, 
którzy obraz ten oglądają. 


Zakończenie. Powiedziano uprzednio o dominującej w twórczości J. Mal¬ 
czewskiego auktorialności mogącej doprowadzić do sytuacji, w której nie¬ 
możliwe staje się rozdzielenie płaszczyzny narracji od płaszczyzny świata przed¬ 
stawionego, przez co wiele z prac tego malarza nabiera cech szeroko rozu¬ 
mianego utworu poetyckiego i to nie tylko w sensie ogólnych konotacji, ale 


180 A. Jakimowicz, Z problemów twórczości malarskiej J. Malczewskiego , „Sztuka i Krytyka", 
1957, nr 3-4, s. 159. Por. również uwagi W. Juszczaka i A. Ławniczakowej w cytowanych uprzednio pracach. 
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również cech strukturalnych samego przekazu. Auktorialność sprawia także, iż 
twórczość tego poety-malarza jest często bardzo hermetyczna, a hermetyczność ta 
może wynikać zarówno z tego, co charakterystyczne dla twórców posługujących się 
symbolami, iż ich obrazy z założenia niosą w sobie pierwiastek tajemnicy, 
wieloznaczności, niedopowiedzenia itd., jak i z oryginalnych „układów odniesienia**, 
bez znajomości których niemożliwe jest pełne rozszyfrowanie znaczeń poszczególnych 
obrazów. 

Takimi całościowymi „układami odniesienia** dla J. Malczewskiego, obok 
szeroko pojmowanego folkloru, są literatura, przede wszystkim romantyczna, oraz 
fakty z własnej biografii, które wielokrotnie przetwarzane i transportowane 
współtworzą wewnętrzny świat wielu spośród jego dzieł. W wypadku twórczości 
autora Melancholii trudno jest jednak mówić o ilustracyjności, o chęci odtworzenia 
jedynie faktu literackiego czy biograficznego, raczej mamy tu do czynienia z 
kreacjonizmem obejmującym każdy element dzieła, nawet wtedy, gdy dzieło to 
ukazuje pozornie nieznaczący fakt z życiorysu czy powszechnie znany fragment 
literacki. 

Typ kreacjonizmu J. Malczewskiego powoduje pewną powtarzalność motywów, 
tworzenie serii tematycznych, w których dany motyw ulega transformacjom 
przedstawieniowym uzyskując coraz to nowy, lecz nadal przynależący do serii kształt 
wizualny. Tworzenie poprzez powtarzanie nie jest jednak prostym powielaniem, ale 
wynika z przyjęcia przez twórcę postawy, w myśl której wszystko dzieje się „wciąż na 
nowo**, a artysta działa w tym czasie i w tej przestrzeni, które zna najlepiej — w świecie 
własnego życia, własnych lektur, przemyśleń. Nieprzypadkowo J. Malczewski 
twierdził, że „kto jest idealistą w sztuce, ten musi się oprzeć na najsurowszym 
realiźmie**. Tak więc obok badań niejako synchronicznych nad narracją wizualną 
często konieczne jest sięganie do diachronii, do genezy niektórych dzieł, które 
umożliwia przede wszystkim rozszerzenie pola ogólnych konotacji nie zmieniając 
planu retoryki. Z tego typu problemami spotykamy się np. przy próbie określenia 
znaczeń takich obrazów, jak Eloe z Ellenai m , Aniele pójdę za tobą 182 , W tumanie czy 
tryptyku Moje życie 1 * 3 , w których obok problemu układów odniesienia, jakimi są 
konkretne dzieła literackie (fragment Anhellego, wiersz S. Lenartowicza), mamy do 


181 Eloe z Ellenai, 1908-1909, olej, wł. Halina Derowska w Warszawie. Obraz jest ilustracją fragmentu 
rozdziału XIII Anhellego J. Słowackiego, fragment ten brzmi: „A Eloe ukląknąwszy nad śpiącą podłożyła 
pod nią z obojej strony końce skrzydeł łabędzich i zawiązała je pod umarłą/I z pełnymi trupa skrzydłami, 
wstawszy na księżyc odeszła“. J. Słowacki, Dzieła... s. 239. 

182 Aniele pójdę za tobą , 1901 olej, Muzeum Narodowe w Warszawie. Zarówno ten, jak i pozostałe, 
należące do tego samego cyklu tematycznego inspirowane są przez wiersz S. Lenartowicza pod tym samym 
tytułem. 

183 W tumanie, 1894, olej. Muzeum Narodowe w Poznaniu (tytuł oryginalny nadany przez artystę). 
Jak twierdzi A. Heydel „u źródeł tego obrazu leży fakt grasowania cholery w Rogalinie, gdzie artysta 
malując ten obraz przebywał. Por. też uwagi tego autora na temat innych „biograficznych" momentów z 
życia J. Malczewskiego przyczyniających się do powstania dzieł, bez znajomości tych faktów, prawie 
niezrozumiałych. Tak jest właśnie w przypadku tryptyku Moje życie gdzie motywy autobiograficzne w 
sposób decydujący wyznaczają „świat przedstawiony obrazu". Por. na ten temat również uwagi A. 
Jakimowiczaw pracy Jacek Malczewski i jego epoka. 


f 
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czynienia z odtworzeniem pewnych sytuacji biograficznych, będących zarówno 
elementem inspirującym, jak i interpretującym dla ukazywanych „historii". 

Z problematyką układów odniesienia łączy się ściśle w twórczości J. 
Malczewskiego zagadnienie czasu fabularnego ukazywanych zdarzeń. A\xtox Melancho¬ 
lii, tak jak nikt w polskim malarstwie dziewiętnastowiecznym, porusza się swobodnie nie 
tylko w „przywołanej przestrzeni", ale i w czasie, z tym, że nie chodzi tu jedynie o 
symboliczną „ponadczasowość" ukazywanych sytuacji, lecz o często bardzo 
zróżnicowane układy czasowe powodujące, że zasadniczy „teraźniejszy" czas nadania 
utworu ulega skomplikowaniu. J. Malczewski jest twórcą nie tylko „krajobrazów 
wymownych" ale i „biografii wymownej", którą rządzi indywidualny czas wewnętrzny 
dzieła nie poddający się czasowi chronologiczno-historycznemu. Czasowy dystans 
pomiędzy płaszczyzną narracji a zdarzeń jest przez to jednocześnie obecny i zatarty. I tak 
na przykład w obrazie Wyjście w świat 1 * 4 ukazane jest odejście (wyjście) za głosem 
Muzy z domu rodzinnego w Wielgiem (obraz powstał w 1915 r., a więc musiało nastąpić 
to dawno — w przeszłości). Sytuacja ta podlega czasowej aktualizacji — w „świecie 
przedstawionym" obrazu umieścił J. Malczewski swój autoportret o „współczesnym" 
czasowi powstania obrazu wyglądzie twarzy, a jednocześnie ukazane są tu postacie 
nieżyjącej w 1915 r. matki i żyjącej siostry Bronisławy. 

Twórca Melancholii potrafił, wykorzystując tkwiące we właściwościach tworzywa 
możliwości, opowiadać o tym co było i o tym co będzie. Był malarzem malującym swoje 
dzieciństwo, swoje dorosłe życie i świat po swojej śmierci. Bardzo charakterystyczny jest 
jego obraz zatytułowany Powrót w rodzinne strony 185 , na którym utrwalił świat po zgonie 
artysty, a więc sytuację wyobrażoną dziejącą się w przyszłości. Na obrazie tym malarz, 
który malował siebie „jako rycerza... Don Kichota, szlachcica, wielkiego pana, dandysa, 
oryginała i Polaka, jako tułacza wygnańca, pielgrzyma, ale i wróżbitę, proroka i 
bóstwo" 186 , leży na marach podtrzymywanych przez dwa klęczące fauny. Młoda kobieta 
stojąca obok mar, „zapatrzona w siebie", odwróciła się od zamkniętego, rodzinnego 
dworu artysty i od niego samego współtworząc dzięki swemu „zapatrzeniu" elegijny 
nastrój tego spóźnionego powrotu. Obraz ten to jakby wizualny ekwiwalent 
odwiecznego stwierdzenia, że ars longa, vita brevis , a jednocześnie to wyraz 
indywidualnego przeczucia, że sztuka malarza, który „z ziemi stworzył kraj podobny 
snowi", będzie zawsze aktualna. 

184 Wyjście w świat (z cyklu Moje życie), 1915, olej, wł. Lucyna Ziembicka w Krakowie. W Katalogu 
wystawy monograficznej J. Malczewskiego, il. nr 262. 

185 Powrót w rodzinne strony, 1911, olej, Muzeum Narodowe w Krakowie. 

186 A. Jakimowicz, J. Malczewski i jego epoka, s. 64/65. 









IV. NARRACJA WIZUALNA W MALARSTWIE POLSKIM 
DRUGIEJ POŁOWY XIX W. 

PROBLEMY I POSTULATY BADAWCZE 


W poprzednich częściach pracy usiłowaliśmy wykazać, że badanie układów 
narracyjnych może dotyczyć wielu problemów związanych z konkretnymi dziełami 
sztuki, a szczególnie wyznaczanych przez plany retoryki ogólnych, „nadbudowanych" 
nad dziełem sztuki konotacji. Starano się także podkreślić możliwość badań 
interdyscyplinarnych, których wspólną płaszczyzną będzie nie tylko tożsamość celów 
oraz założeń, jakie były stawiane przed dziełami wizualnymi i werbalnymi, ale również 
wspólnota strukturalna wynikająca z opowiadania przez nie określonych „historii". 
Niemożliwe jest, przy obecnym stanie badań nad narracją wizualną, formułowanie 
jakichś ostatecznych wniosków czy generalizacji co do sposobów jej przejawiania się, 
co do pewnych tendencji czy dominacji w wyborze „chwytów narracyjnych", ale 
przeprowadzone uprzednio analizy konkretnego materiału ikonicznego upoważniają 
do stwierdzenia, że sposoby narracji wizualnej, przy uwzględnieniu wszystkich 
odmienności tworzyw, jakimi sztuki te się posługują, były w dużym stopniu zbieżne z 
tymi, które przejawiły się w danym okresie w literaturze (oczywiście nie chodzi tu o 
dopatrywanie się genezy dzieł plastycznych w „sposobach istnienia" dzieł literackich, 
tylko o podkreślenie pewnej „strukturalnej wspólnoty" różnych sztuk wynikającej z 
często podobnych celów, jakie się dzięki tym sztukom chciało osiągnąć — plan historii 
w dużym stopniu wyznacza plan użytych środków dyskursywnych). 

Tak więc obok sposobów narracji charakterystycznych dla powieści tendencyjnej 
(czy też szerzej — dzieł mających przekazać jakąś tezę), spotykamy się z narracją 
„poetycką", gdzie dystans pomiędzy płaszczyzną narracji a płaszczyzną „świata 
przedstawionego" ulega zatarciu, obok sfunkcjonalizowanych, niemal „folklorysty¬ 
cznych" fabuł — dzieła o fabule niemożliwej do ostatecznego określenia, obok układu 
odniesienia, jakim jest Historia — inne, jakimi mogą być Sztuka i Artysta często 
utożsamiane z Poezją i Poetą. 

Poza polem naszych rozważań pozostało wiele dzieł powstałych w drugiej 
połowie XIX w. interesujących narracyjnie, lecz ze względu na ramy i zakres niniejszej 
pracy oraz podstawowe, przede wszystkim metodologiczne cele, jakie przed nią 
stawialiśmy, o ich istotności tutaj jedynie sygnalizujemy. 
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Badania nad narracją wizualną „zakodowaną" we wszystkich tych obrazach 
mogą odnosić się do kilku potencjalnych sfer poznania dzieła. Bardzo istotna wydaje 
się tu np. kwestia tytułów, bowiem jak pisał S. Witkiewicz, „tytuły obrazów o ile są 
nadawane przez samych artystów, o ile wyrażają pewną myśl, ideę, pojęcie i ujęte są w 
formę po literacku obmyślaną, wskazują, co malarz chciał powiedzieć. Domawiają 
one to, czego środki sztuki malarskiej wyrazić nie są w stanie; są sposobem porwania 
myśli widza w tym lub owym kierunku i poruszenia jego uczuć" *. Nieprzypadkowo 
słowa te wypowiedział S. Witkiewicz przy omawianiu twórczości H. Siemiradzkiego, 
w którego obrazach dostrzegał zarówno dążenie do panowania nad duszą widza, jak i 
rozbrat między „człowiekiem i malarzem" polegający na tym, że „pierwszy chce 
dramatu, liryki, idei, drugi myśli tylko o malowniczości". Tytuł jako związany z 
„dramatem, liryką, ideą" wyznacza pierwszy „impuls narracyjny" całości, np. w 
obrazie H. Siemiradzkiego Wazon czy kobieta 2 narzuca w dużym stopniu „literacką" 
interpretację ukazywanej historii, dookreśla „dziejący" się na obrazie „dramat" 
niewolnicy, która, jak twierdzi H. Struve, „pomimo swego poniżenia zwycięża" 1 2 3 . Tytuł 
może również decydować o „literackim" odczytaniu opowiadanej historii, ale także 
umiejscawiać ukazane wydarzenia w czasie i przestrzeni — określany jest w ten sposób 
czasowy dystans pomiędzy płaszczyną narracji a „światem przedstawionym" 
stwarzając iluzję historycznej dokumentalności bądź też umieszczając je jedynie w 
przybliżeniu możliwym do uchwycenia „czasie średniowiecza", „renesansu" itp. Z 
nieco odmienną sytuacją narracyjną mamy bowiem do czynienia w chwili, gdy wiemy, 
że obraz ukazuje Przysięgę T. Kościuszki na rynku krakowskim 24 marca 1794 r. 4 , a 
inną, gdy Potyczkę z Krzyżakami 5 . 

Dystans czasowy pomiędzy płaszczyznami narracji i wydarzeń fabularnych jest w 
pierwszym wypadku możliwy do określenia, dzięki czemu scena ukazywana na 
obrazie jest niemalże historyczną ilustracją, a więc istotne są tu określenia 
„prawdziwości" lub „nieprawdziwości" przedstawienia, jak również rozpoznanie 
„osób dramatu" biorących w niej udział (przynajmniej tych, o których zachowały się 
wzmianki historyczne), podczas gdy w wypadku obrazu zatytułowanego Potyczka z 
Krzyżakami takie dokładne odniesienia nie są oczywiście możliwe 6 . Możliwość 
ustalenia „danych personalnych" ukazanych postaci nie przyczynia się oczywiście w 
mechaniczny sposób do „prawdziwości" dzieła, bardzo często mamy tu bowiem do 
czynienia z charakterystyczną dla malarstwa historycznego „alegorią historyczną", w 
której poszczególne osoby działają nie tylko na zasadzie „prawdopodobieństwa 
historycznego", ale przede wszystkim w myśl prawdopodobieństwa artystyczno- 


1 S. Witkiewicz, Sztuka i krytyka u nas , s. 392/393. 

2 Zarówno reprodukcję tego, jak i kilku następnych omawianych tu obrazów zamieszcza H. Struve w 
swoim Albumie malarzy polskich w sztychach (z tekstem objaśniającym przez...). Skład główny u Maurycego 
Rabiczka w Warszawie. Według tego albumu wykonana jest również ilustracja. 

3 H. Struve, op. cit. 

4 Jest to tytuł jednego z obrazów M. Stachowicza. 

5 Tytuł obrazu J. Brodowskiego powstałego w 1887, Muzeum Narodowe we Wrocławiu. 

6 Możemy jedynie określać prawdopodobieństwo sceny (realiów historycznych, ukazywanej 
sytuacji). 
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-dziejopisarskiego, gdzie przyjęta przez autora wizja przeszłości decyduje o doborze 
bohaterów opowiadanych przez obraz wydarzeń. 

Z taką sytuacją spotykamy się w omawianych uprzednio obrazach J. Matejki, tak 
dzieje się np. w obrazie A. Lessera zatytułowanym Ostatnie chwile M. Kopernika 1 , 
gdzie obok samego Kopernika, który umierając wskazuje palcem na najważniejsze 
ustępy swego dzieła, „występują 6 *: drukarz Petrejus rozkładający mu na kolanach 
księgę, Jan Dantyszek — biskup warmiński, który „z serdecznym zajęciem przypatruje 
się całemu zajściu**, kilku braciszków, ksiądz modlący się, Melchior Pirnesiusz — 
lekarz, który leczył M. Kopernika oraz lud, który ciśnie się drzwiami „pragnąć być 
świadkiem rzewnej sceny** 7 8 . 

Sądząc już chociażby z tego, dosyć typowego dla naszego malarstwa 
historycznego drugiej połowy XIX w., obrazu fakt historyczny może być 
„opowiadany** według wszelkich założeń umoralniającej powiastki o życiu wielkich 
ludzi, gdzie cele dydaktyczne dominują nad minimalnym nawet prawdopodobień¬ 
stwem ukazywanej sceny. 

To „demonstrowanie sytuacji dziejowej** sprzyja tworzeniu złożoriyćh układów, 
których „aktanci** funkcjonują według zależności podmiot/przedmiot, współdziałają¬ 
cy/przeciwdziałający, pomocnik/wróg itp. W obrazie A. Lessera postacie w bardzo 
schematyczny sposób działają w myśl charakterystycznej dla „gramatyki życia** 
reguły akcji/reakcji, przyczyny i skutku — zbliżająca się śmierć M. Kopernika 
wywołuje określone „teatralne** reakcje pośród uczestników tej sceny “ żalu, 
niepokoju, smutku czy też „serdecznego zajęcia**. 

Element, którego znajomość przy „odczytywaniu** tego obrazu jest wymagana, to 
wiedza o działalności wielkiego astronoma, o faktach z jego biografii, o dziele na które 
wskazuje (jego znaczeniu dla myśli naukowej) itp. Bez tej wiedzy znaczenie sceny jest 
niejasne i niezupełne. 

Interesujący problem narracyjny stanowi też autoportret czy też „kryptoautopor- 
tret“ 9 autora-narratora umieszczony w ,*świecie przedstawionym** obrazu. Ponieważ 
jest to problem wymagający osobnego opracowania, tutaj jedynie zaznaczymy, że 
wprowadzenie tego typu przedstawień powoduje przejście z zasadniczej neutralnej 
sytuacji narracyjnej na bliższą auktorialnej lub nawet „poetyckiej** narracji w pierwszej 
osobie. Wypowiadanie się poprzez medium personalne, jakim jest sam artysta, 
powoduje, że dystans pomiędzy autorem wizualnego opowiadania (podmiotem 
czynności twórczych), a opowiadanym przezeń zdarzeniem ulega zmniejszeniu — 
autor-narrator utożsamiając się z jedną z postaci przedstawienia powoduje 
zsubiektywizowanie całej ukazywanej sytuacji, zaczyna grać jedną z ról 
demonstrowanego dramatu, dzięki czemu jednocześnie opowiada, jako „centralna 


7 A. Less er, Ostatnie chwile Kopernika, reprodukcja za Albumem malarzy polskich, tabl. nr 12. 

8 Określenie użyte przez H. Struvego w komentarzu do tego obrazu. 

9 Takiego terminu używa K. Wyka, przez „kryptoautoportret" rozumiejąc kompozycję, która 
„mimo, że nie została zamieszczona jako portret właściwy, jest tak wykonana, że główna uwaga odbiorcy 
oraz naczelny akcent kompozycyjny padają w obrębie owej kompozycji na określoną twarz, osobę", K. 
Wyka, op. cit., s. 136. 
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inteligencja" utworu, o wszystkich treściach komunikowanych przez dzieło oraz, 
będąc jedną z postaci „świata przedstawionego", mówi w nim o swojej sytuacji, co 
stwarza paradoksalną sytuację, opowiadając — „jest opowiadany", interpretując — 
reinterpretowany. 

To narracyjne „sprzężenie zwrotne" szczególnie wyraźnie widoczne jest w wielu 
płótnach J. Matejki z bardzo znanym Stańczykiem na czele. Ciekawie rozwiązany jest 
ten problem w tzw. Wyroku na Matejkę 10 , gdzie artysta po oburzeniu, jakie wywołała 
jego koncepcja interpretacji jednego z momentów dziejów Polski (chodzi o Rejtana), 
namalował siebie stojącego na rynku pod pręgierzem, a z balkonu umiejscowionego na 
pierwszym planie odczytywany jest wyrok na Jana Matejkę, który jest „winien 
śmierci". Jednoczesne zestawienie archaizujących renesansowych strojów i formy 
ogłoszenia wyroku z datą umieszczoną na odczytywanym dokumencie — 1867 r. 
— sprawia, że obraz ten działa na zasadzie ironicznego komentarza do współczesnych 
Matejce wydarzeń, które znajdują dzięki zastosowaniu interesującego połączenia 
różnorodnych sytuacji narracyjnych (autor komentując współczesne mu fakty ubiera 
je w historyczny kostium, by opowiadać wykorzystując nie tylko media personalne, ale 
i cały sztafaż sytuacyjny) oryginalny ekwiwalent wizualny. 

Osobnym problemem, obok nieraz bardzo złożonych sytuacji narracyjnych, jest 
zagadnienie tzw. „punktu widzenia" wyznaczającego określony sposób kształtowania 
dzieła i równocześnie będącego przez to dzieło „sytuowanym". O „podwójnym" 
punkcie widzenia w Melancholii J. Malczewskiego była mowa uprzednio, tutaj jedynie 
warto jeszcze ukazać możliwość równoległego istnienia w tym samym dziele 
nietypowego i konwencjonalnego punktu widzenia. Sytuacja taka występuje 
szczególnie często w obrazach o charakterze fantastyczno-baśniowym, onirycznym, 
chociaż może zachodzić i w przedstawieniach o pozornie „realnym" układzie 
sytuacyjnym. 

Trudno jest oczywiście przykładać kategorie zdroworozsądkowych procesów 
kategoryzacji wizualnej świata do dzieł z założenia odbiegających od „realizmu" 
postrzegania, jednak bardzo często pozornie dowolne i „imaginacyjne" przedstawienie 
opiera się na zupełnie „realnych" sytuacjach, które podlegają jedynie modyfikowaniu 
przez wprowadzenie ich w nietypową konsytuację, przydawanie im odmiennych 
znaczeń itp. 

W obrazach W. Pruszkowskiego Spadająca gwiazda 11 i M. Wawrzenieckiego 
Boginka wodna 12 mamy do czynienia z takimi właśnie nietypowymi sytuacjami, gdzie 
obserwator (widz) znajduje się bądź w przestworzach kosmicznych, bądź też pod 
wodą, zachowując przy tym całkowicie neutralny, w sensie narracyjnym, sposób 
widzenia ukazywanej (opowiadanej) sytuacji. Przestrzeń „świata przedstawionego", 
pomimo swej abstrakcyjności, nie wkracza tu bowiem w świat widza, jest mu tylko 
prezentowana i nie zmusza do współuczestniczenia w kreowanej przez autora wizji. 
Pomiędzy widzem a światem ukazywanym istnieje dystans, którego nie zaciera 


!Q Wyrok na Matejkę, 1867, olej, Muzeum Narodowe w Warszawie. 

11 Spadająca gwiazda, 1884, olej, Muzeum Narodowe w Warszawie. 

12 Wodna boginka , olej, Muzeum Narodowe w Warszawie. 
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nietypowe umiejscowienie punktu widzenia wyznaczanego przez obraz. Pomimo 
bowiem „fantastyczności" tematów obrazów iluzja w wypadku Boginki wodnej ma 
niemalże naukowy charakter (przekrój słupa wody), podczas gdy w obrazie W. 
Pruszkowskiego o niewątpliwie bardziej irrealnym charakterze, tairreałność wynika z 
ilustracyjnej personifikacji „spadającej gwiazdy", a nie z operowania przestrzenią 
„wciągającą" widza w świat przestrzeni kosmicznej. 

Z nieco odmiennym potraktowaniem problemu „punktów widzenia" spotykamy 
się w bardziej „realnych" obrazach J. Matejki zatytułowanych Hassan topi niewierną 
żonę u oraz Wnętrze tumby grobowej Kazimierza Wielkiego u . 

W obu tych przedstawieniach mamy do czynienia z nietypowymi punktami 
widzenia, z których pierwszy w wyniku częstego powtarzania w wielu obrazach uległ 
konwencjonalizacji, podczas gdy drugi jest oryginalnym pomysłem autora. W obrazie 
Hassan topi niewierną żonę widz ogląda całą scenę od strony morza, dzięki czemu może 
dokładnie „przyjrzeć się" całości wydarzenia. W drugim omawianym płótnie punkt 
widzenia umieszczony jest we wnętrzu tumby grobowej, co sprawia, że pozornie 
neutralny (zewnętrzny) obserwator może dostrzec zarówno szczątki króla, jak i twarz 
człowieka, który zagląda do grobowca. Równoczesny weryzm w ukazywaniu „kości 
człowieczych tak jak spadły, korony — berła, guzów, ostróg dość pospolitych, całunu 
aksamitnego w kwiaty dziwnie dobrze zachowanego " 15 z nieprawdopodobnym 
punktem widzenia (z wnętrza grobowca, gdy w ścianie jest otwór zbyt mały, by 
możliwe było wejście do niego) sprawiają, iż cała ukazywana scena jest jednocześnie 
dokumentem i wyobrażeniem, a obiektywizm splata się tu z subiektywizmem w bardzo 
znamienny dla J. Matejki sposób. 

Z zagadnieniem punktów widzenia łączy się bardzo szeroki oraz interesujący dla 
badań nad narracją wizualną problem badań nad interpretacjami układów 
narracyjnych „zaświadczonych" w licznych opracowaniach, wypowiedziach kryty¬ 
cznych, recenzjach itp. Interpretacje te są bowiem dla określenia procesów 
narracyjnych ważne zarówno dlatego, iż określają jeden z możliwych sposobów 
„odczytania" dzieła, lecz również dokumentują „style odbioru", przenoszą 
opowiadaną przez obraz historię ze sfery retoryki w sferę ideologicznych 
wartościowań, oczekiwań, wykrywania konwencji itp. Interpretacje te to często nie 
tylko opisy układu kompozycji dzieła, lecz także „większe formy narracyjne", których 
autorzy starają się być niemal „kongenialni" w stosunku do autorów obrazów. 
Przytoczymy tu trzy bardzo charakterystyczne przykłady. 

M. Kopera analizując twórczość J. Chełmońskiego stwierdza, iż twórcy Babiego 
lata wszelka literatura jest obca i jednocześnie w ten sposób opisuje jego obraz 
zatytułowany Burza: „...pastuszków i zwierzęta zaskoczył w otwartym polu huragan. 


13 Hassan topi niewierną żonę, 1880, olej, Muzeum Narodowe we Wrocławiu. 

14 Wnętrze tumby grobowej Kazimierza Wielkiego , 1869, olej, Muzeum Narodowe w Krakowie — 
Dom Matejki. 

15 Są to słowa S. Popiela, który w swych Pamiętnikach opisuje wrażenia związane z odkryciem 
grobowca Kazimierza Wielkiego, por. S. Popiel, Pamiętnik , Kraków 1927, s. 178/179. J. Matejko 
uczestniczył w otwieraniu grobowca. 
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Zasłoniwszy się płachtami, smagani deszczem i wichrem rzucającym zeschłą trawą, 
uciekają żegnając się trwożliwie, w głębi bydło gna w popłochu, w dali uderza piorun: 
błyskawicą oświetlił malarz całą scenę. Słyszy się niemal wicher i czuje mokrą chłostę 
ulewy" 16 . 

M. Struve opisując obraz F. Żmurki Messałina pisze: „na obrazie widzimy ją już 
nieżywą, leżącą nad basenem. Otacza ją jeszcze ten sam rozkoszny przepych sztuki i 
natury, ale ona tego wszystkiego już nie widzi... już rola jej się skończyła. Nawet te 
gorące promienie słońca, które jej piękne ciało muskają, już nie dla niej świecą—już 
jej ze snu wiecznego nigdy nie przebudzą" 17 . 

Ten sam autor do bardzo statycznego przedstawienia ukazanego na obrazie T. 
Pileckiego Przebudzenie się Goplany stwarza dynamiczny „poemat narracyjny", w 
którym „przed okiem widza rozlewa się lekko poruszone zwierciadło jeziora łączące 
się na dalekim widnokręgu z rąbkiem obłocznego nieba. Z tej to fali przezroczej 
wyziera na świat boży eteryczna królowa wód, witając na wpół sennem jeszcze 
marzeniem pierwsze promienie słońca. Ale usta jej już się odmykają uroczo, aby 
wypowiedzieć pierwsze słowo powitania, aby zanucić pieśń poranną życia i miłości.A 
życie i miłość się już ruszają nie tylko w dziewiczej córce topieli, lecz i w pozostałej 
przyrodzie. Cała chmura szczebietliwych jaskółek, które niegdyś w jesienny poranek 
uśpione i powiązane za nóżki padły na dno rzeczułki, a z nią spłynęły na głowę 
Goplany jako wianek, obecnie ożyła ochoczo " 18 itd. 

Sądząc z tych opisów dostrzegane były charakterystyczne dla „tekstów życia" 
uczucia i wydarzenia, analizowano efekty akustyczne i niemalże „haptyczne", 
przypominano przedakcję i poakcję, momentalna, uchwycona przez obraz sytuacja 
rozwijana była w czasie, przywołane wierzenia ludowe przeplatają się tu z wiedzą 
historyczną o ukazywanym wydarzeniu, a opis przeobraża się w bardzo „literackie" 
opowiadanie, które będąc systemem interpretującym jest także próbą stworzenia 
układu werbalnego „równoległego" znaczeniowo i artystycznie do przekazu 
ikonicznego. Częste w drugiej połowie XIX w. wydawanie reprodukcji dzieł 
malarskich ze słownymi do nich komentarzami sprawiło, że werbalne, linearno- 
-syntagmatyczne systemy interpretujące niejako wyznaczały sposób odczytania dzieła 
przestrzennego kierunkując procesy narracyjnego odbioru. Nie omawialiśmy 
dotychczas w naszym opracowaniu, pomimo przyznawania mu „statusu narracyjno- 
ści", problemów narracyjnych związanych z alegorią, bowiem znamienność tego 
zjawiska dla sposobów kształtowania „ikonografii narodowej", silny stopień 
kodyfikacji w połączeniu z charakterystyczną dla malarstwa polskiego zasadniczą 
monotematycznością „alegorycznej sytuacji wizualnej" (problemy wolności i niewoli 
Polski, przeszłości i teraźniejszości) wymagają osobnej rozprawy i w tym miejscu 
kwestię tę jedynie sygnalizujemy. Nie omawialiśmy też obrazów będących wizualną 
ekwiwalencją „symboli syntetycznych", układów narracyjnych z nimi związanych, 


16 M. Kopera, op. cit ., s. 357. J. Chełmoński, Przed burzą, ok. 1896, olej, Muzeum Narodowe w 
Warszawie. 

17 H. Struve komentarz zawarty w Albumie malarzy polskich..., stamtąd też reprodukcja. 

18 H. Struve, op. cit. 
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bowiem narracja wizualna, chociaż przyznajemy możliwość jej funkcjonowania w 
tego typu przedstawieniach, wynika tam w dużym stopniu z przykładania „narracyjnej 
kalki interpretacyjnej 44 do właściwie nie opowiadających (przynajmniej w tradycyjnym 
tego słowa znaczeniu) pejzaży. 

W sumie, po przeanalizowaniu szeregu dzieł możemy dostrzec, że badania nad 
narracją wizualną mogą być, jeśli wykorzystane zostaną metody wypracowane w 
niniejszej pracy, prowadzone nad niemalże całym malarstwem polskim drugiej połowy 
XIX wieku. W nim bowiem stopień sfunkcjonalizowania narracyjnego był zawsze 
wyznaczany przez nadrzędne cele, jakie przed tym malarstwem stawiano, a pozornie 
proste elementy „gramatyki życia 44 wyznaczały w nim bynajmniej nie proste „teksty 
życia 44 . 

W najbardziej znaczących dziełach tego malarstwa pożegnanie i powitanie 
stawały się pożegnaniem i powitaniem powstańca, a działanie i przeciwdziałanie 
przeradzało się w walkę i pojednanie 19 . W malarstwie tym fakty historyczne uległy 
przekształceniu w fakty historiozoficzne, alegorie były alegoriami ojczyzny i narodu 
polskiego. Opowiadano w nim o przeszłości i ukazywano teraźniejszość, a przyszłość, 
w myśl jego wskazań, miała należeć do wolności i sztuki. Retoryczne działania 
zmierzały do przekazania ideologii, która dzięki swym związkom z tradycją, a także 
próbom odejścia od tradycjonalizmu służyła jednocześnie opowiadaniom o określonej 
tezie i opowiadaniom wyzwolonym z tendencyjności, z tym, że wyzwolenie to mogło 
dotyczyć sfery działań artystycznych, a nigdy nie polegało na zerwaniu związków z 
istotnymi problemami Polski. 


19 Tak np. w twórczości A. Grottgera. Por. Materiał ilustracyjny — ilustracje przedstawiające A. 
Gottgera Walkę i Pojednanie (ilustracje według zdjęć zamieszczonych w monografii oprać, przez J. Bołoza- 
-Antoniewicza na s. 412-413). 



ART AND NARRATION 

On Visual Narration in the Polish Painting 
of the second half of the 19th Century 


SUMMARY 


The theoretical part of our thesis, devoted to the functioning of visual narration, adopts as a point of 
reference the concept put forward by J. Kmita and W. Ławniczak. According to this concept a work of art is 
„an autonomous sing of higher order“ concretized in the moment of interpretation, and accomplishing its 
peculiar sense in communication. The assumption implicit in this conception and concerning the possibility 
of a total subdivision of a work of art into smaller autonomous sings allows to consider the principles of 
visual narration already on the level of the abstracted iconic and verbal signs. The defmition of the semantic 
aspect (the attitude to the designate) of these signs led to the conclusion (considering the differences in sign- 
-vehicle and denotation between picture and word) that there are similarities (the need of psychological 
systems of reference, mental ideał types), in the perceptive, between the iconic sign treated as a picture 
— a visual imaginational representation of the world — and the organization of the referential meaning of 
the verbal śign. These similarities enable the continuation of comparative studies on narration based either 
on words or on pictures. 

Then, drawing upon the conclusions enclosed in the works of E. Panofsky, M. Porębski, U. Eco, L. J. 
Prieto and W. Nalimow — on the subdivision of iconic and yerbal signs into elementary units (includingthe 
possibility of assigning those units to a yisual narration unit) it is assumed that the potential codę of the 
narrative function is relatively independent of sign-vehicle (it may be concretized in yarious kinds of sign- 
-yehicle) and forms a cultural-anthropological codę, while narration functions only on the level of the units 
defined by L. Prieto as sems, e. g. units, which in the sphere of yerbal signs correspond to, at least, a clause 
(they are units built over morę elementary ones, which form the basis of the process of connotation). It was 
also assumed that, for the sake of narration, the syntactic (relation to other signs) and pragmatic (relation to 
the ideał receiver) aspects of the iconic and yerbal signs are morę important, because narration „takes place“ 
in the sphere of higher semantic systems and is related to the peculiar narrational competence of man 
(similar to linguistic competence). 

The organization process of connotational meanings was taken from Barthes (planes of „rhetoric“ and 
„ideology“; there is no identity between the units of connotation and denotation), however, assuming that 
narration is manifested by, relatively independent of the sing-vehicle, systems and techniąues of organizing 
meanings, which point to the connotatiye process of the interpreting reception. The investigation of the 
relations between syntactic iconic signs, on the one hand, and yisual narration, on the other, emphasized the 
necessity of taking into account segmentation and substitution, as well as combination and selection (terms 
used according to R. Jacobson) as they are processes influencing the either metaphorical or metonymical 
character of the work. The „points of junction“ of particular yisual elements, their meaningful role, the 
reinterpretation of one sign by another, the syntagmatic, subordinated to the total meaning, reproduction of 
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an iconic text, was also treated as one of the vital problems. Besides it was accepied, as theses for further 
consideration, that syntax is not only a sphere of pure combinations, but comprises also semantic ąualities. 
Further on, it is assumed, that there is a possibility of relating narration to, the suggested by J. Lotman, 
,,grammar“ and „texts“ of life, i.e. the reconstruction of either metonymically ordered human actions or the 
„discovery“ of those actions by reconstructing their metaphorical and connotational symptoms. The 
diversity of opinions conceming the understanding of such terms as „short story“, „plot“ and „narration" led 
to an attempt at a classification of their associated meanings. Here, narration is treated as a manifestation of 
a certain semantic universe; a set of peculiar human actions, due to which it is possible to tell, making use of 
various kinds of sing-vehicle a definite „story“ (according to the definition of this term as suggested by 
Barthes). 

A narrative work is conceived as a whole, in which coexist the means of le discours and this, what is 
being narrated (/' histoire ), while the process of narration itself somehow joins the signifiant and signife, the 
discursiye elements and those connected with l’histoire. Thus narration appears to be a specific way of 
communicating which, although allows to obtain information from the discursiye elements of the message, 
is not limited to those elements and is related to the sphere of connotation of the story {Vhistoire). Then, such 
units (great semantic figures) as event, situation, action and hero were distinguished within the story. These 
units, participating in the organization of the narrational process influence the character of both the artistic 
shaping of a work (the level of the ideał sender) as the way of understanding the transmitted meanings (the 
level of ideał reception). 

The following problem concems the narrator in yisual transmission as compared to the narrator in 
yerbal texts. The conclusion States, that a potential narrator in those transmissions is not an intrinsic 
narrator (in case of a picture the first-person narration is not grammatically obyious), though he is related to 
the process of creating and „decoding“ a given transmission. The comparison of literary narration: 
auktoriale Erzahlung , personal and neutral (the terms coined by F. Stanzel) with the way of telling 1‘histoire 
by means of pictures points to the fact, that in the realm of the so called fine arts neutral narration is the most 
freąuent, i.e. there is a domination of the „world presented“. The point of view of narration is in nonę of the 
characters; the onlooker is under the illusion of participating in the events as an imaginary witness. Still, 
there is a possibility of auktoriale Erzahlung. The „here and now“ of the author-narrator becomes the „point 
of view“ form for an onlooker or — but already in the course of a specific literary reception — there occurs a 
situation of personal narration, i.e. the passing of definite information by means of a „speaking“ character- 
-medium, a hero. The construction of an ideał sender-narrator-author-central intelligence of the work 
(functional being whose second element is the work itself) corresponds to the construction of an ideał 
receiyer reconstructing and participating in the construction of the, encoded in the work, process of 
narration and subordinating to the realia of the work thier meningful correlates. 

The definition of the relations between narration and plot (conceiyed as a system of events placed in 
the world presented and consisting of the ups and downs of the characters) contributed to the statement that, 
although narration is generated by plot, it cannot be reduced to the latter. The story (l*histoire ) may be 
focused on the presentation of a static situation avoiding the necessity of close connection with the 
character’s history. The author distinguished the elementary units of plot, such as the Cardinal and 
intergrative functions, as well as inyestigated the relations between them: procreation and transformation of 
a work-text, narratiye economy, narratiye schemes: frame-schene, linear schene and interspersing scheme 
(the definition of the latter terms by Todoroy). It is the plot where the method of rendering the logie of 
human actions, constituting itself in the process of narration, was perceiyed. The possibility ofdefining such 
Cardinal functions as „meeting“, „separation“, „fight“, „submission“» „drive“ and „loss“ was treated as a basie 
method of the organizing process which aim is to tell — using both yisual and yerbal means —- a certain story 
(/' histoire). An examination of the „existential limits“ of yisual narration — the ąuestion conceming the 
functioning of narration, e.g. in landscape (landscape painting) or in portrait and a juxtaposition of these 
kinds of representation with the literary category of description — led to the conclusion that a picture may 
be recognized as telling a story (even if there are no cleary defined heroes, action or plot), if its reception is 
proyed (a comment madę by its very author, other records related to that period, information on how the 
work was created, etc.) or a potrait is being ascribed by symbolic meanings. A mere presentation—record of 
reality’s fragment is not tantamount to narration — telling by means of an image. It is only a form of yisual 
reproduction — presentation. The so much emphasized, in the theory of literaturę, problem of time distance 
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between the planes of narration and the piane of the world presented (le discours versus 1’histoire , the piane 
of rhetoric versus the piane of ideology) induced a study of time in iconic messages. It was assumed, that the 
perception of an image forms a process occurring in time (concretization-interpretation) and the freąuently 
encountered conyiction about the a-temporal character of an image is a conseąuence of already historical 
attempts at proying the distinct character of painting and literaturę. 

In this investigation we accepted the existence of the time of transition comprising the narratiye time of 
constructing a given iconic message (the potential time of narration) as well as its situation on the axis of 
historical chronology, the time embraced by the world presented (the time of events and plot) and the time of 
reception-interpretation (a subdivision analogical to that of the time of transmission). The following 
assumption States, that the time of the author-narrator is always subseąuent to the time of the related events. 
The time of the latter can be clearly defined — a N series of pictures, of simultaneous representations, 
konwledge of the time span between the facts on the basis of literary sources, historical records, etc. The time 
distance between the time of transmission and the time of the presented events is decisive for the genological 
classification of a work (pictures with topical and historical subject-matters). Another problem to be 
investigated are the relations among the particular times“: contrary to literaturę, the relatively constant 
temporal piane of yisual narration; the yariable of reception; the often unknown, in the chronological sense, 
time of the work itself (timeless and symbolic pictures), and the well-known time of transmission and 
interpretation; the topical modification of the temporal piane of the world presented by the onlooker; the 
ineyitable condensation of time fbrced by the ąuality of the sign-vehicle. 

The theoretical part of the present thesis ends with a description of the translations of yarious sing 
systems and of the role of theme in the organization of a story, by means of yisual transmission. We accepted 
(according to E. Benveniste) the possible existence of the relations — between two systems of signs — of 
production, homology and interpretability (assuming that the verbal language is a system interpreting other 
sing systems). The homological relations (cerrespondences connected with the, decłared by the investigator, 
methods of defining the „simultaneity of meaning"; not genetic) — and those of interpretability (morę 
indirect, genetic) were recognized as crucial for the study of the relations between painting and literaturę. 

Another subsidiary thesis in the study of yisual narration maintains, the theme of a work (briefly 
stated by its title) defines the semantic combinatorial potentialites of the structure of transmission, and the 
related thematic field cooperates in the formation of the finał interpretation — facilitates its location on the 
genological axis. The analisis of particular Polish paintings comming from the second half of the 19th 
century begins with the discussion of a water-colour series by A. Grottger and entitled The Education of a 
Polish Nobleman (painted in 1858). Seyeral problems connected with the methods of shaping plot sequences 
by means of yisual techniąues as the necessity of causal relations between the elements of a series; the heroes 
— „actants“ whose activity defines the action and the time seąuence of events—were discussed in the course of 
this analysis. As far as the choice of the main character is concemed the connotations of the „old“, heroic, 
noble past the nation cannot be overemphasized; as well as the tragic end — the death of one of the 
protagonists resulting in a tum towards the heroic. A neutral narration that functions within this series — 
the onlooker in the role of a witness — favours an illustratiye, sentimental work. At the same time a break in 
the seąuence of metonymic representations (the „causal split“ and, in conseąuence, the loose plot structure 
between the second and third fragment) create its rather metaphoric character; in the presentation of 
meanings belonging to the martyrologic-romantic national iconography. Another work by A. Grottger, a 
sepia drawing dated to 1858 and entitled Yesterday, Today, Tomorrow , is characterized by a structure pertinent 
to the „archaic“ and „pathetic" — the triptych; a re-interpretation of one scene by another; the location of 
the presented events in a mythical, constantly repeating itself time; a considerable degree of auktoriale 
Erzahlung — the author’s interference in the world presented of the picture — an interpretation (a 
comment) of the scenes which emphasizes the symbolic naturę of the whole representation (the figures and 
attributes in the fields between the arcades). 

The subseąuent analysis of works created by the same author is deyoted to two series of drawings 
entitled Warsaw I and Warsaw II. Those two series form the artist’s reaction towards certain events which 
Warsów I (7 drawings, crayon, 1861) there is a combination of symbolic representation on the one hand, and 
illustratiye presentation of the historical events in the months from January to October 1861 on the other (a 
knowledge of those eyents is indispensible for their complete understanding). A smali time distance between 
the piane of narration, the story and the depicted facts facilitates its bringing up to datę, as well as increases 
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its documentary character. The author’s verbal comment (the auktorial aspect of visual narration) points, 
together with the realization of particuiar cartoons, to the metaphorical and religious meaning. The absence 
of an individual hero imposes this role upon the whole oppressed nation, which transforms the presented 
characters into their symbolic representatives (facts become symbols). The action of the series is structured in a 
way characteristic for A. Grottger — he presents not the causes but the efectes of actions taking place „off- 
-stage". There is a culmination point in the cartoon The First Yictim as well as a denouement in The Closing 
Down of the Churches. The plot is constructed according to the principle of „textual reproduction“, i. e. 
addition of one element to another, and not transformation of a particuiar event. Following Lotman, who 
maintains that works with weakly stressed openings and „strong" denouements have an eschatological 
character, it can be noticed that Warsaw I represents such a teleological and tragic view on the history of 
the Polish nation. Warsaw 7/(7 drawings, crayon, 1861-1862), the second version, provides an example of a 
different attitude towards narration by pictures —- the linear plot was substituted by a frame-plot 
(the frame is formed by the first and by the last cartoon: The Castle Sąuare and Siberia which differ, due to 
their auktorial and symbolic character, from the remaining realistic and illustrative representations). This 
frame is an example of a peculiar „interference" of the author-narrator in the „text" of his work; he re- 
interprets the historical piane of facts, points to the finał effects of the liberation movement and forms 
parallels to prologues and epilogues in literaturę. 

For the first time, in the subseąuent series of drawings by A. Grottger and entitled Lithuania (6 crayon 
drawings, 1864-1866) there appears an individual hero; his history constitutes a functional seąuence, the 
plot-axis of the work. It can be observed that the auktorial element becomes prominent. The series opens 
with the cartoon entitled Wilderness which belongs to the plot series only indirectly; its mood is mystic and 
elegiac. The „break" between the last but one and the very last element of the series suggests a transposition 
of the work’s connotation from a report on the January Uprising in Lithuania into the sphere of generał 
poetic statements on the Polish martyrology. 

The sources of The War (11 crayon drawings, 1866-1867), the last series of drawings by the author of 
Lithuania , are to be traced both in The Dmne Comedy by Dante, The Daybreak by Z. Krasiński and in an 
attempt to show the suffering and demoralization associated with war „in generał". The narration is 
constructed by means of both a neutral presentation of scenes based on thematic fields related to war (the 
opposition of life/death, crime/punishment, slavery/freedom etc.) and indirect media being the Artist and 
his Muse who participating in the tragic events of the war provide „comments". Thus they introduce a 
reflection upon art in a destruction-governed world and become the only link between the spheres of reality 
and ideał. 

The autothematic frame of the series — the lonely Artist summoning his Muse, an act of creation 
which already contains the seed of destruction (the last cartoon— Humanity, You Cain’s Childreń) — allows 
to understand it not only as a protest against war but also as a romantic statement on art (both the 
„formalistic" piane and the piane of events coexist in A. Grottger’s comment to this work). 

Skarga’s Sermon initiates the analysis of the paintings by J. Matejko. Our investigation emphasizes the 
relations between this representation and the studies (methodołogy) of the so called Cracow historical 
school, which subjects of investigation were the, world of idea, didactic and morał aims of history, 
„archeologism", a learned examination of records accompanied by their national and religious 
interpretation. Apart from the historiosophical influence, it is important to stress the deep structural 
relations of the designates functioning in the „sermon", with the 19th century novel of purpose — with its 
tendency towards a totally representative character of the world presented, omniscent narrator, a 
juxtaposition of dramatic-functional elements and an epic autonomy of detail. The following problems were 
discussed in the already mentioned analyses: the considerable time distance between the time of narration 
and the time of the events which allows for the „omniscience" in reference to a historical fact, a „painted 
speaking" and all endeavours to find — in the contemporary interpretations — the text of the sermon (the 
planes of „who speaks" and of „what is spoken"), psychological communication between characters, the 
identification of the hero-preacher with the very author of the work (theses on the fali of the Republic 
expressed by a medium — possibility of personal narration). 

Another work by J. Matejko The Battle of Grunwald (oil. 1878) provokes different ąuestions. The 
piane of the visual suggests a distinction between the dramatic, morę „real", left part and the „epic" right part 
with figures which function is to integrate. The connections of the world presented with the historiosophy of 
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that period appear alongside with the analysis of the composition. The Battle appears as an attempt at a 
reconstruction of a fragment from the „Chronicie 4 * by J. Długosz as well as an interpretation — beyond the 
facts — of the national history, created „in order to comfort and encourage 44 . Here, a chance of showing a 
historiosophical fact by a f ainter (a fact which came into being due to reports which came down to us in the 
records) enables a symbolic — existing nearly beyond time and space — „presentation“. Several characters 
are not directly engaged in the battle but represent definite ideological positions influencing the futurę heroic 
history of Poland. The techniąue of coherent „talk 44 is substituted by a simultaneous auktorial construction 
aiming at the sphere of connotation, in which the painting itself becomes — due to, e.g. a „reversaT of the 
perspective, an episodic accumulation of details, a semantic differentiation of directions (upwards- 
-downwards) — a semantic centre dominating over the world of the subjected onlooker. 

The last to be discussed, from the works by J. Matejko, is The History of Cmlization in Poland — a 
series of 12 paintings from the years 1888-1889. A complicated narrative-designative system stands behind 
each element of this series. A chronological frame of The History... is provided by The Introduction of 
Christianity R. P. 965 and The Partition R. P. 1795 — an authorial comment, without which the paintings 
would be essentially incomprehensible, forms a guide for visual perception (linguistic statements on actions 
are demonstrated by visual means). There are ideologically-subjective references between words and images 
contributing to the total verbal-iconic structure which determines the generał character of the work. The 
optimistic meaning of the whole series — its culmination point, „tuming point of the history 44 , is according 
to J. Matejko the foundation of the Main School (the so called Szkoła Główna) in Cracow — is not to be 
blurred by the last chapter of the, up to this moment, independent nation — by the partition. The whole 
work with its character of an auktorial histońcal treatise, due to its visual allegories and romanticpoetics of 
the verbal comment, was treated as „The Book of the Polish Nation and Its Pilgrimage 44 created in order to 
increase the patriotic consciousness of the citizens. 

The foliowing group of works to be analyzed are the paintings of J. Malczewski. As the clue to the 
interpretation of the series Water-nymphs (5 canvases, 1877-1888) and the series entitled Fables (i.e. the so 
called Fableland //, 6 paintings, 1902-1904) and the coordinating principle of visual narration we assumed 
the method of shaping the world presented of those works, i.e. their following of the folklore texts, including 
their functional order (term according to W. Propp). The distinct, in comparison with the paradigm of 
functions existing in folklore texts, character of those works, i.e. the destruction of the usual order, an 
unhappy or hard to define denouement, non-typical donators (assistants) and opponents encourage an 
interplay with the expectations of the interpreter, introduce into the course of events patriotic meanings 
(„Fables 44 ) or lead to the conception of a visual „anti-fable 44 (in Water-nymphs ), in which the history of a 
village cowherd tickled to death rather approaches a modernistic fairy-tale than an authentic folklore 
tradition. 

A similar entanglement of the poetic and metaphoric occurs in another series of paintings by J. 
Malczewski — in The Poisoned Well (5 canvases, 1095-1906), in which the connotations result mainly from 
L. Rydel’s ex post imposed literary interpretation. The same refers to the numerous Triptychs , which 
analysis is also devoted to their specific concept of recurrent time and a symbolic „timelessness 44 . The 
Triptychs served as examples of the possibilities of transposing the „modę of existence“ of a poetic utterance 
(term according to Sławiński) on visual arts, which is associated with an identification of the world presented 
with the lyrical I of the author-narrator, the motivation of a designate by another, the message directed to 
the senser, a metaorganization of meanings and the presence of existential reflection „in generał 44 . In another 
painting by the author of the Fables and Melancholy (oil. 1894) the „poetic 44 author-painter-narrator and 
central intelligence of the work speaks both about the atmosphere in the partitioned Poland and the role of 
the artist. Here, side by side with the „created space 44 , there is the „space of creation 44 connected with the 
different treatment of perspective: „extrinsic“ for the onlooker and „intrinsic 44 for the author’s alterego —a 
„painting 44 artist. In this representation personal narration is associated with the neutral one, which 
provides, on the one hand, a subjective system (the subjectivity of autothematic activity) and, on the other, a 
seemingly objective — object-oriented depiction of „the end of the age“. 

The conclusion of the thesis emphasizes the necessity to consider, as an element contributing to the 
generał connotations of the works and narrative structures (especially of the 19th century narrative art) — 
the numerous references of painting to literaturę, as far as thematic inspiration is concerned and what is 
morę in case of structural analogies caused by attempts at visual and yerbal expression of the same 
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meanings. The conclusion touches ałso the problems of narration in fme arts as generated by the 
differentiation of the points of view by artists (e.g. in the paintings of J. Matejko, W. Pruszkowski, M. 
Wawrzeniecki) by the shaping of the „styles of reception", by paraliterary, poetic and artistic criticism, and 
thuś, the way of Reading paintings" being determined by linear, verbal comments. We emphasized the 
basically romantic character of the Polish art of the 19 th century (ideology, hierarchy of accepted values), 
for which the Fatherlahd and its freedom constituted the vital, historical and artistic scheme of reference. 


Translated by Ewa Kębłowska-Ławniczak 
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s*. 90, przyp. 98 powinien brzmieć: Opinia S. Witkiewicza, 
op. cit., s. 305. Krytyk ten pisał dalej, że "jeszcze chwi 
la, a zaczną na tych obrazach zjawiać się wstęgi z wypisa¬ 
nymi mowami malowanych osób"* 

s. 130, przyp. 19: w materiale ilustracyjnym, ze względów 
technicznych, nie zamieszczono reprodukcji dzieł A. Groti 
gera* ,ł >Yalka " i "Pojednanie". 

Podpis pod ryc* 66 powinien brzmieć: J. Malczewski, I&ć 
nad strumienie, cz. środkowa: Adoracja Madonny. 

W. Okoń, Sztuka i narracja 











